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Einleitung 


Nehmen  wir  einmal  an,  daß  ein  Liebhaber, 
ein  Kritiker,  oder  ein  fremder  Künstler  die 
Pariser  Salons  seit  etwa  zwölf  Jahren  nicht  ge- 
sehen hätte;  da  würde  er  ziemlich  erstaunt  sein, 
wenn  er  den  Salon  von  1861  durchwanderte.  Von 
einem  gewissen  Zeitpunkte  an  hat  sich  die  Kunst 
in  Frankreich  verwandelt.  Die  Bestrebungen  des 
Landes  gehören  den  schönen  Künsten  und  Wissen- 
schaften nicht  mehr.  Schon  der  Anfang  unseres 
Jahrhunderts  hatte  eine  ganz  ähnliche  Periode  ge- 
zeitigt, in  der  sich  eine  rechte  Leere  in  Kunst 
und  Literatur  breit  machte.  Dann,  im  zweiten 
Viertel  des  Jahrhunderts  rief  eine  fruchtbare 
Reaktion  plötzlich  höchst  originelle  Schriftsteller, 
Dichter,  Romanciers ,  höchst  leidenschaftliche 
Künstler,  Maler  und  Bildhauer  hervor.  Aber  diese 
erlauchte  Generation,  die  den  Ruhm  des  moder- 
nen Frankreich  ausmachen  wird,  ist  nun  schon  vom 
Tode  hinweggerafft.  Kaum  ein  paar  sind  übrig 
geblieben,  und  ach!  die  übrig  sind,  fühlen  sich 
vereinsamt  inmitten  einer  Welt,  deren  Instinkte 
verdorben  zu  sein  scheinen.  Das  doppelte  Sieben- 
Bürger,  Kunstkritik.  III.  1 
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gestirn  —  in  Literatur  und  Kunst  —  ist  fast  ver- 
schwunden. Und  —  welch  seltsames  Phänomen 
bei  einem  so  lebenskräftigen  Volke  wie  den  Fran- 
zosen! —  es  stehen  keine  neuen  Talente  mehr 
auf,  weder  in  der  Literatur  noch  in  den  Künsten. 
Könnte  man  einen  einzigen  Schriftsteller,  einen 
einzigen  Künstler  der  jetzigen  Epoche  anführen, 
der  unter  die  Meister  zu  rechnen  wäre? 

Freilich,  noch  zu  keiner  Zeit  hat  es  in  Frank- 
reich soviel  Handwerksmaler  gegeben,  und  noch 
niemals  waren  auf  ein  und  derselben  Ausstellung 
soviel  Bilder  beisammen. 

Einstmals  gab  es  die  sogenannte  religiöse 
Malerei;  sie  existiert  jetzt  nicht  mehr,  wenigstens 
nicht  im  Salon;  dann  die  mythologische  Malerei, 
die  noch  einige  Anhänger  hat;  die  Historien- 
malerei: ja,  wo  ist  die?  sie  tritt  kaum  noch  her- 
vor. All  diese  großen  Gattungen  sind  nahezu  ver- 
schwunden vor  den  Kriegsbildern,  welche  ganz 
allein  die  Religion,  die  Dichtkunst,  Philosophie 
und  Geschichte  Frankreichs  darstellen.  Die  Kunst 
hat  lange  Zeit  dem  Aberglauben  gedient,  heute 
dient  sie  dem  Kriege.  Wann  wird  sie  sich  ganz 
einfach  wieder  ihrem  eigensten  Wesen,  der  Schön- 
heit, zukehren,  als  dem  Ausdruck  menschlicher 
und  natürlicher  Wahrheit? 

Noch  immer  aber  gibt  es  die  sogenannte 
Genremalerei;  sie  ist  es,  die  nächst  der  Kriegs- 
malerei am  meisten  hervortritt.  Die  zeitgenössii 
sehen  Künstler  malen  jetzt  Genrebilder  mit  Sokra- 
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tes  oder  Venus.  Um  es  gerade  heraus  zu  sagen: 
im  Salon  von  1861  gibt  es  fast  nur  Genrebilder, 
ganz  gleich  welchen  Gegenstand  und  welchen 
Umfang  sie  haben.  Geromes  ,,Phryne**  vor  dem 
griechischen  Areopag  ist  ebensogut  ein  Genre- 
bild, wie  die  kleinen  Interieurs  von  Meissonier. 

(1861.  II.  3f.,  8f.) 

'^"^ 

Es  ist  schon  recht  lange  her  —  kurze  Zeit 
nach  dem  Jahre  1830,  welches  die  Freiheit  zu  ver- 
sprechen schien  —  da  befand  sich  die  französische 
Kunst  in  voller  Revolution.  Für  oder  wider  ein 
Theaterstück,  ein  Buch,  eine  Broschüre,  einen  Zei- 
tungsartikel, für  oder  wider  ein  Gemälde,  eine  Statue 
oder  eine  Lithographie  ging  man  mit  dem  Degen 
oder  gar  auf  eine  weniger  ritterliche  Art  aufein- 
ander los.  Alle  Welt  nahm  teil  daran:  Künstler 
und  Literaten,  Kritiker  und  Publikum.  In  jener 
Zeit  handelte  es  sich  darum,  festzustellen,  ob  ein 
jeder  das  Recht  habe,  in  den  Künsten  und  Wissen- 
schaften zu  tun,  was  er  wolle,  d.  h.  zu  sagen  und 
zu  machen,  was  er  fühle  und  verstehe,  was  er 
sehe  und  sich  vorstelle.  Auf  der  einen  Seite  stan- 
den alle  die  anerkannten  Autoritäten,  alle  be- 
stehenden Körperschaften,  die  Akademien  und 
Schulen,  all  die  gewichtigen  Persönlichkeiten,  alle 
alten  literarischen  und  künstlerischen  Berühmt- 
heiten, alle  mächtigen  Leute  von  der  großen 
Presse.    Auf   der   anderen   Seite   eine  Plejade 
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von  kühnen  und  produktiven  Schriftstellern,  eine 
kleine  Schar  bärtiger  Farbenkleckser,  frech  wie  die 
Spatzen,  und  einige  Kritiker,  die  kein  Blatt  vor 
den  Mund  nahmen.  In  der  Literatur  begann  sich 
der  Sieg  schon  auf  die  Seite  der  Neuerer  zu 
neigen,  obgleich  ihre  Gegner  nicht  aufhörten,  sie 
mit  Schmähungen  zu  überhäufen.  In  den  Künsten 
war  man  noch  nicht  so  weit,  und  da  dauerte  der 
immer  hartnäckige  und  heftige  Kampf  sogar  fort 
bis  zum  Ende  der  Regierung  Ludwig-Philipps. 
Die  Künstler  haben  ja  weniger  Mittel  öffentlich 
hervorzutreten,  als  die  Schriftsteller.  Victor  Hugo, 
Alexander  Dumas,  de  Vigny,  Saint e-Beuve,  der 
Bücherfreund  Jacob,  Merimee,  Balzac,  George 
Sand  waren  längst  vor  Eugene  Delacroix,  De- 
camps,  Ary  Scheffer  oder  Barye  populär  gewor- 
den. Erst  auf  der  Weltausstellung  von  1855  sind 
die  tapferen  Maler  und  Bildhauer  dieser  Gene- 
ration endgültig  von  ganz  Europa  anerkannt 
worden. 

Ein  Vierteljahrhundert  mußte  also  vergehen, 
bevor  das  Publikum  endlich  einsah,  daß  zwei  oder 
drei  eigensinnige  Kritiker  ganz  mit  Recht  Hun- 
derte von  Künstlern  angegriffen  hatten,  deren 
Namen  heute  vergessen  sind,  und  ungefähr  zehn 
Künstler  gepriesen  hatten,  die  heutzutage  Frank- 
reichs Ruhm  ausmachen ! 

Es  würde  recht  interessant  und  lehrreich  sein, 
einmal  die  Salonbesprechungen  und  Kunst- 
Feuilletons  auszugraben,  die  von  1830  bis  1848 
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veröffentlicht  wurden.  Die  Kritik  war  auf  beiden 
Seiten  sehr  aufrichtig  und  sehr  scharf.  Die  Kon- 
servativen, Leiter  der  angesehensten  Zeitschriften 
und  Revuen,  verglichen  Pfuscher  mit  Rafael 
und  Michelangelo  und  ergingen  sich  in  heftigen 
Schmähungen  gegen  die  Künstler,  die  Empfin- 
dung hatten  für  Leben,  für  Ausdruck  und  Farbe. 
Die  jungen  Kritiker  sparten  ihrerseits  den  Sar- 
kasmus  nicht  und  gingen,  wie  es  sich  in  jeder 
Schlacht  gehört,  mit  Vorliebe  gegen  die  Führer 
der  feindlichen  Schule  los.  Ach!  wieviel  Geist, 
Verstand,  wieviel  Beredsamkeit  sogar  mußte  gegen 
die  Gottheiten  des  Olymp  und  gegen  die  Römer 
der  Akademie,  oder  für  Decamps'  türkische  Bilder, 
für  Eugene  Delacroix'  Frauen  von  Algier,  Baryes 
Löwen  und  Rousseaus  Eichen  verausgabt  werden  1 
Aus  alledem  ging  hervor,  was  immer  das  Ende 
vom  Liede  ist:  die  Gerechtigkeit,  die  lange  auf 
sich  hatte  warten  lassen,  siegte,  und  die  echten 
Künstler  allein  behaupten  sich  in  ihrer  Kraft  und 
Eigenart. 

Diese  kleine  Episode  in  der  Kunstgeschichte, 
die  viele  von  uns  miterlebt,  oder  an  der  wir  uns 
sogar  beteiligt  haben,  dürfte  für  die  Freiheit  der 
Kritik  bürgen  und  das  Publikum  geneigt  machen, 
sich  das  Für  und  Wider  anzuhören.  Denn  es  ist 
wohl  möglich,  daß  der  Ruhm  mancher  Künstler 
von  heute  zu  hoch  geschraubt  wird,  daß  manche 
Werke  trotz  ihres  Alltagserfolges  nicht  den  ge- 
ringsten echt  künstlerischen  Wert  haben,  daß  gar 
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manche,  heut  berühmte  Maler,  einem  schnellen 
Vergessen  geweiht  sind. 

Sehen  muß  man  I  vergleichen  und  nach- 
denken. Aussprechen  vor  allen  Dingen,  was  man 
denkt.  Im  allgemeinen  scheint  die  zeitgenössische 
Kritik  keine  sehr  lebhaften  Eindrücke  zu  haben; 
daher  fehlen  ihr  auch  im  hohen  Sinne  freimütige 
und  klare  Sätze :  man  weiß  kaum,  was  sie  billigt 
und  was  sie  verdammt.  Bald  stößt  sie  den  Autor 
eines  Bildes,  dessen  Verdienst  sie  anerkannt  hat, 
unter  Vorwänden  zurück,  die  außerhalb  seines 
Werkes  liegen.  So  Courbet.  Bald  überhäuft  sie 
einen  Künstler  mit  Lob,  dessen  Bilder  sie  schwach 
und  lächerlich  findet.  So  G^rome,  den  freilich 
einer  seiner  aufrichtigen  Bewunderer  spottend 
„den  Biard  der  antiken  Kunst*'  nennt.  Die  Kritik 
fühlt  sich  entmutigt  und  gelangweilt,  das  merkt 
man  an  ihrer  zögernden,  widerspruchsvollen  und 
sogar  deklamierenden  Manier.  Sie  gibt  sich  dem 
Vorurteil  und  dem  allgemein  „Zulässigen**  hin.  Sie 
folgt  der  Meinung,  anstatt  sie  zu  führen.  Irgend- 
ein Maler  hat  seit  einiger  Zeit  in  einem  gewissen 
Kreise  Erfolg.  Wozu  den  Mann  irre  machen,  und 
die  Leute,  die  ihn  unterstützen !  —  Irgendein  Sujet 
gefällt.  Wozu  also  den  ehrenwerten  Leuten  und 
hübschen  Frauen  widersprechen?  Mein  Gott,  wie 
überflüssig!  Mögen  einem  die  rosigen  oder  die 
schwarzen  Maler  gefallen,  —  chacun  son  goüt. 
Die  Künstler  selbst  haben  keine  Überzeugung 
mehr :  warum  sollten  dann  die  Kritiker  eine  haben  ? 
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Aber  doch!  Die  Kunst  hat  große  Bedeutung. 
Erstens,  weil  sie  ein  Spiegel  der  Gesellschaft  ist, 
und  weil  es  nicht  gut  ist,  daß  diese  daran  gewöhnt 
werde,  sich  von  ihren  schlechten  Seiten  zu  be- 
trachten. Eine  Gesellschaft  ist  immer  vielfach  zu- 
sammengesetzt;  sie  hat  immer,  natürlich  in  wech- 
selndem Verhältnis,  ihre  Tugenden  und  ihre 
Laster.  Wenn  die  Kunst  den  kleinen  Leiden- 
schaften schmeichelt  und  sie  unterstützt,  wie  den 
Egoismus,  die  Gewissensfeigheit,  die  heuchle- 
rischen Instinkte,  die  Habsucht  und  Begierden 
jeglicher  Art,  so  stiftet  sie  sicherlich  Unheil,  wäh- 
rend man  zu  derselben  Zeit,  bei  denselben  Sitten- 
zuständen  die  hochherzigen  Bestrebungen  be- 
tonen könnte.  Man  vermag  die  kraftvollen  Nei- 
gungen und  die  mannhaften  Charakterzüge  auch 
in  einer  Welt  hervorzuheben,  in  der  Kinderei  und 
Gebrechlichkeit  vorherrschen. 

Sodann  ist  die  Kunst  nicht  ein  bloßes  Licht- 
bild; es  ist  ebensogut  ihre  Aufgabe,  die  Ideen, 
die  sie  vermittelt,  und  die  Bilder,  welche  sie  wieder- 
gibt, auszulegen.  Ebenso  wie  sie  im  Gestalten  un- 
abhängig ist  und  sich  von  der  Natur  innerhalb 
der  Grenzen,  die  die  Natur  selbst  nicht  verschmäht, 
entfernen  kann,  so  ist  sie  auch  moralisch  unab- 
hängig :  sie  kann  sich  von  der  offiziellen  Gesellschaft 
entfernen  und  hat  das  Recht,  die  mehr  oder  minder 
exzentrischen  Individualitäten  herauszuholen. 

Die  Kunst  ist  also  von  derart  realer  Bedeu- 
tung, daß  sie  kraft  ihrer  Gemeinverständlichkeit 
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und  ihrer  Verbreitung  zum  Bannerträger  des  Guten 
oder  des  Bösen,  des  Rückschritts  oder  des  Fort- 
schritts wird.  Denkt  nur  an  die  ungeheure  Menge 
von  Bildern  jeghcher  Art:  gemalte,  gedruckte, 
farbige,  Lichtbilder,  gemeißelte,  modellierte,  zise- 
lierte, die  man  überall  finden  kann,  in  den  Städten 
und  weit  draußen  auf  dem  Lande,  bei  Arm  und 
Reich,  kurz  überall!  Die  Bilderfabrik  in  Epinal 
hat  wenig  Bedeutung  auf  dem  Gebiete  der  Kunst; 
nun  wohl,  die  zentralisierende  Regierung  hat  es 
nicht  versäumt,  diese  Fabrik  an  sich  zu  reißen, 
die  unter  dem  Deckmantel  des  „ewigen  Juden**, 
des  Papstes  oder  des  Kaisers  in  Tausenden  von 
Exemplaren  Krieg  oder  Frieden,  Aberglauben 
oder  Freiheit,  Vergangenheit  oder  Zukunft  predigt. 

Die  Kritik  hat  also  eine  Gewissenspflicht  und 
sogar  eine  gewisse  öffentliche  Verantwortlichkeit; 
denn  nach  Shakespeare  ist  sie  „der  Glöckner,  der 
zuerst  aufsteht  und  die  anderen  zur  Kirche  ruft**. 
Sie  darf  nicht  etwa  der  Glöckner  kleiner  Kirchen 
sein,  sondern  muß  im  Gegenteil  die  Menge  in  die 
weiten  Tempelräume  der  Unabhängigkeit  und  Auf- 
klärung rufen.  Es  ist  nicht  der  Mühe  wert,  die 
Leser  um  den  tönenden  Titel  „Pariser  Salon  von 
1861**  zu  versammeln,  um  nur  den  Getreuen  und 
Neugierigen  zu  sagen :  „Kommt  herein,  haltet  An- 
dacht in  den  kleinen  Kapellen  B,  C,  F,  G,  H,  und 
sagt  nichts  gegen  den  allgemein  angenommenen 
Kult.  Nur  keine  Ketzerei,  keine  Proteste,  keine 
Neuerungen  1** 
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Jede  Ausstellung  ist  wie  ein  Konzil,  dem  die 
Lebensfragen,  ja  selbst  die  Kultusformen  der 
Kunst  einer  bestimmten  Epoche  unterworfen  wer- 
den, und  da  hat  jeder  das  Recht,  seine  Meinung 
vorzubringen.  Daß  nun  dort  ein  wenig  gestritten 
wird,  ist  nur  ein  gutes  Zeichen.  Gerade  aus  dem 
Widerspruch  wird  vielleicht  die  Wahrheit  heraus- 
springen. Alles,  was  man  von  den  auseinander- 
gehenden Meinungen  fordern  darf,  ist  lediglich 
eins:  Aufrichtigkeit  und  vollkommene  Uneigen- 
nützigkeit  der  Gesinnung. 

Es  trifft  sich,  daß  sich  im  Salon  von  1861 
gerade  über  die  bemerkenswertesten  Maler  am 
meisten  streiten  läßt. 

Für  den  Kritiker  ist  es  das  günstigste,  wenn 
er  ein  Neuankömmling  ist,  mit  den  Künstlern 
wenig  persönliche  Verbindungen  hat,  mit  den  Ate- 
liers wenig  vertraut  ist,  sich  sogar  möglichst  von 
der  Gesellschaft  fern  hält  und  dadurch  dem  Ein- 
fluß der  Genossen  und  Freunde,  wie  aller  andern 
mehr  oder  minder  intimen  Beziehungen  entgeht. 

Diderot,  der  sozusagen  der  Begründer  der 
Kunstkritik  in  Frankreich  war,  der  ihr  anziehendster 
und  unterhaltendster,  phantasiereichster  und  poesie- 
vollster, ihr  scharfblickendster  und  tiefgründigster 
Vertreter  geblieben  ist,  sogar  Diderot  hat  sich 
seinerzeit  infolge  seines  vertrauten  Umganges  mit 
gewissen  Künstlern,  und  auch  aus  Begeisterung 
für  philosophische  Theorien,  zu  einigen  Ketzereien 
verleiten  lassen. 
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Um  unparteiisch  zu  sein,  muß  man  alles  An- 
sehen der  Person  aus  dem  Spiel  lassen  und  die 
Werke  nach  ihrem  Wert  abschätzen,  ohne  sich 
viel  um  ihren  Urheber  zu  kümmern.  Ist  man  doch 
bei  jedem  Wettbewerb  so  weise  und  vorsichtig, 
alles  zu  unterdrücken,  was  die  Namen  der  Kon- 
kurrenten verrät! 

Um  gerecht  zu  sein,  muß  man  sich  noch 
hüten,  auf  eine  besondere  Kunst  vorgefaßte  For- 
meln anzuwenden,  die  sich  auf  eine  andere  Gattung 
von  Schöpfungen  beziehen.  Zweifellos  stehen  alle 
Einfälle  der  Einbildungskraft  mit  den  übrigen  Vor- 
stellungen des  Geistes  im  Zusammenhang,  und  die 
Kunst  ist,  wie  die  Wissenschaft  und  Industrie,  wie 
die  Politik  und  Moral,  von  einer  höheren  Theorie  ab- 
hängig, die  alle  Kundgebungen  des  menschlichen 
Lebens  zu  einem  Ganzen  vereinigt  und  durch- 
waltet. Gibt  es  nicht  unter  dem  Namen  Ästhetik 
eine  Kunstphilosophie,  die  sich  mit  der  allgemeinen 
Philosophie  in  Einklang  setzen  muß  ?  Wohin  die 
Gesellschaft  strebt,  dahin  muß  auch  die  Kunst 
sich  wenden.  Aber  ihre  Mittel  sind  nicht  dieselben 
wie  die  Mittel  der  Literatur  zum  Beispiel.  Die  bil- 
denden Künste  kommen  vom  rechten  Wege  ab, 
wenn  sie  sich  literarischen  Ideen  und  philosophi- 
schen Ansprüchen  überlassen.  Die  Idee,  die  dem 
Werk  der  bildenden  Kunst  innewohnt,  muß  in 
eine  Form  sui  generis  eingehen,  wie  die  Mandel 
in  ihre  Schale,  die  einer  andern  Frucht  nicht 
gemäß  wäre.    Um  so  besser,   wenn  die  Schale 
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durchsichtig  genug  ist,  um  schon  erraten  zu  lassen, 
was  drinnen  steckt. 

Diderot,  der  gegen  die  geschraubte  Anmut 
der  Maler  aus  der  Zeit  der  Pompadour  keineswegs 
gleichgültig  war,  gelangte  schließlich  doch  zu  der 
Forderung :  ein  Bild  müsse  belehren  und  moralisch 
unterweisen.  Er  hatte  damit  mehr  als  zur  Hälfte 
recht :  heute  aber  brauchen  wir  diesen  Hang  Dide- 
rots  zur  Weltweisheit  bei  den  Kritikern  und  Künst- 
lern ganz  und  gar  nicht  zu  befürchten.  Heute  sagt 
man  einfach,  und  hat  darin  nicht  ganz  unrecht: 
„ein  Bild  soll  unterhalten  und  gefallen**. 

Diesem  Grundsatz  verdanken  ohne  Zweifel  gar 
manche  Arbeiten  unsrer  jetzigen  Maler  die  öffent- 
liche Gunst,  deren  sie  sich  erfreuen.  Das  Unglück 
ist  nur,  daß  sie  neben  diesem  Reiz  nach  dem 
Geschmack  gewisser  Liebhaber  nicht  zugleich  die 
Vorzüge  der  wirklich  guten  Maler  besitzen. 

Die  besten  Praktiker  der  zeitgenössischen 
Schule,  wenigstens  unter  denen,  die  in  den 
Champs-Elysees  ausgestellt  haben,  geben  im  allge- 
meinen vor,  die  Wahl  des  Gegenstandes  und  die 
Anziehungskraft,  die  aus  der  eleganten  Anordnung, 
aus  geistreichen  Wendungen  und  Ausdrucksmög- 
lichkeiten entspringt,  ganz  zu  vernachlässigen.  Das 
ist  der  Einwand,  der  von  einer  hochedlen  Kritik 
und  von  der  schönen  Welt  gegen  sie  erhoben  wird : 
Courbet  zum  Beispiel,  Millet,  Breton,  Bonvin,  Dau- 
mier,  Dore  und  viele  andere,  die  man  Realisten 
nennt,  werden  davon  betroffen.    Man  muß  die 
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Gruppen,  die  von  dem  Strom  der  herrschenden 
Schule  abweichen,  durch  mehr  oder  minder  zu- 
treffende Benennungen  wohl  unterscheiden.  Hat 
man  nicht  auch  die  Plejade  getauft,  die  durch 
Decamps,  Ary  Scheffer,  Delaroche,  Camille  Roque- 
plan,  Marilhat  berühmt  geworden  ist,  um  nur 
Tote  anzuführen?  Die  Aufschrift  tut  indes  wenig 
zur  Sache,  wenn  es  nur  Neuheit  und  Originalität 
ist,  die  man  damit  belegt. 

Sieht  man  jedoch  näher  zu,  so  merkt  man, 
daß  die  Naturalisten  ihre  Stoffe  keineswegs  so 
von  ungefähr  hernehmen,  und  daß  sie  eine  ent- 
schiedene Neigung  gerade  für  die  Klassen  haben, 
die  von  den  akademischen  Schulen  fast  immer 
verschmäht  wurden. 

Ein  äußerst  exzentrischer  Geschichtschreiber, 
Alexis  Monteil,  der  sich  darüber  empörte,  in  der 
Geschichte  nichts  als  Schlachtenerzählungen  und 
Hofanekdoten  zu  finden,  hat  sich  seinerzeit  daran 
gemacht,  „die  Geschichte  der  Franzosen  nach  den 
verschiedenen  Ständen**  zu  studieren  und  darzu- 
stellen. Er  hat  nicht  viel  Nachfolger  mit  fort- 
gerissen; aber  dennoch  ist  es  gewiß,  daß  die 
Geschichtschreibung  das  Leben  eines  Volkes  in 
seiner  Gesamtheit  umfassen  und  darstellen  müßte 
und  nicht  nur  die  erhabenen  Taten  der  Ausnahme- 
klassen. 

So  hat  man  in  den  bildenden  Künsten,  beson- 
ders bei  den  Italienern  und  Franzosen  gewöhn- 
lich nur  Standespersonen  oder  offizielle  Helden- 
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taten  verherrlicht.  Das  alltägliche  Leben,  die  Ge- 
schichte von  Jedermann  und  seiner  Frau  —  all  the 
World  and  his  wife,  —  wie  die  Engländer  sagen, 
—  die  Schilderung  von  Sitten  und  Gebräuchen, 
von  Volkscharakteren,  die  im  Herzen  der  Städte 
und  auf  dem  Lande  wirken,  und  die  doch  alles  er- 
zeugen :  Gedanken,  Dichtung,  Reichtum,  mit  einem 
Worte  die  Kultur,  diese  alle  sind  seit  der  Zeit  der 
italienischen  Renaissance  kaum  betrachtet  worden 
als  Gegenstände,  die  doch  auch  wert  wären,  den 
Genius  der  Künstler  zu  beschäftigen. 

In  Holland  allein  hat  die  Malerei  dafür  Sinn 
gehabt,  und  die  holländische  Schule  des  17.  Jahr- 
hunderts hat  wohl  bewiesen,  daß  man  auch 
mit  Armbrustschützen  und  Bürgern,  mit  Arbeitern 
und  Bauern  Meisterwerke  schaffen  konnte.  Auch 
in  Flandern,  in  der  Nähe  eines  Rubens  und  van 
Dyck,  dieser  glänzenden  Maler  von  Herrschern  und 
Fürsten,  haben  die  „kleinen  vlämischen  Meister**, 
wie  man  sie  einigermaßen  verächtlich  bezeichnet, 
Wunderbares  geschaffen  mit  ihren  Kirmesbildern, 
ihrer  traulichen  Häuslichkeit  und  ihren  Personen 
ohne  jede  Zeremonie.  Selbst  die  Spanier,  die  Maler 
der  Immaculata  oder  des  allmächtigen  Königs 
haben  sich  nicht  gescheut,  vom  Himmel  herunter- 
zusteigen oder  dem  Escurial  den  Rücken  zukehren, 
um  Bettler,  Bauernlümmel  und  Zigeuner  zu  be- 
lauem. 

In  Italien  und  Frankreich  hat  sich  die  Kunst 
eine  solche  „Abirrung**  zum  Volkstümlichen  nie- 
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mals  gestattet,  nur  das  i8.  Jahrhundert  und 
die  sogenannte  romantische  Schule  machten  eine 
kleine  Ausnahme.  Was  jedoch  früher  nur  eine 
Seltenheit  war,  ist  jetzt  bei  den  Naturalisten  von 
heutzutage  zur  Gewohnheit  geworden,  ja  zum 
System,  ohne  daß  sie  vielleicht  volles  Bewußtsein 
davon  hätten. 

Ob  solcher  seltsamen  Vorliebe  erzürnen  sich 
nun  die  vorsichtige  Kritik  und  das  Durchschnitts- 
publikum zugleich.  Da  die  oberste  und  die  mittlere 
Gesellschaftsschicht  verbraucht  sind,  und  nur  noch 
gleichförmige  eintönige  Züge  bieten,  ist  es  doch 
ganz  einfach,  daß  die  Kunst  sich  anderswo  neue, 
energische,  lebensvolle  und  originelle  Bilder  sucht. 
Wo  fände  sie  aber  Mannigfaltigkeit,  Farbe  und 
Charakter,  wenn  nicht  in  den  rauhen,  unbefan- 
genen Typen,  die  sich  am  wenigsten  von  der 
Natur  losgelöst  haben  und  durch  beständige  Rei- 
bung mit  einer  verdorbenen  Gesellschaft  noch 
nicht  angekränkelt  sind? 

Die  schönsten  Gestalten  zum  Malen,  die  ich 
je  gesehen,  waren  jene  wilden  Yoways,  die  ein 
Engländer  mit  Namen  Catlin  aus  den  amerikani- 
schen Steppen  entführt  hatte,  unter  dem  Vor- 
wande,  ihnen  die  Wunder  der  europäischen  Zivi- 
lisation zu  zeigen,  um  sie  dann  selbst  vor  der 
Kulturwelt  Englands  und  des  Kontinents  zur 
Schau  zu  stellen.  Die  Pariser  haben  die  präch- 
tige Haltung  des  „Wandernden  Regens**  und  des 
„Kleinen  Wolfes**,  ihrer  kupferfarbenen  Frauen, 
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des  überaus  schlanken  und  stolzen  Burschen,  der 
so  elegant  aussah  wie  Figürchen  eines  antiken 
Reliefs,  sicher  nicht  vergessen.  Sie  machten  da- 
mals den  lebhaftesten  Eindruck  auf  die  Künstler 
und  Literaten  und  begeisterten  George  Sand  zu 
einigen  Seiten  in  ihrem  besten  Stil. 

Die  Wildheit  hat  ihre  guten  Seiten,  und  die 
wenigst  gesitteten  Menschen  können  an  Schön- 
heit teilhaben.  Ein  Schmied,  der  das  Eisen  häm- 
mert, oder  eine  Heuerin,  die  das  Gras  wendet, 
sind  zweifellos  malerischer  als  modern  gekleidete 
Herren  und  Damen,  die  sich  nicht  rühren.  Die 
Arbeit,  die  körperliche  Tätigkeit  verleihen  Be- 
nehmen und  Gebärden,  sogar  Formen,  sogar  Aus- 
drucksweisen von  eigenstem  Zuge.  Wie  war  es 
denn  bei  den  Griechen,  die  doch  die  Schönheit 
über  alles  liebten?  Da  waren  die  körperlichen 
Übungen  nicht  nur  aus  Gesundheitsrücksichten 
vorgeschrieben,  sondern  auch  durch  alle  mora- 
lischen und  politischen  Einrichtungen  gefordert. 

Es  läßt  sich  also  nichts  gegen  die  volkstüm- 
lichen Stoffe  an  sich  einwenden,  die  von  den  rea- 
listischen Künstlern  bevorzugt  werden,  wohl  aber 
gegen  deren  Malerei,  wenn  darin  anstatt  der  Ur- 
sprünglichkeit nur  Gewöhnlichkeit  herrscht.  Jeder 
Gegenstand  kann  tiefe  Teilnahme  wecken,  wenn 
der  Künstler  ihn  mit  einem  wahrhaft  menschlichen 
Inhalt  durchdrungen  hat.  Panurg  und  Sancho  sind 
keineswegs  zu  verachten,  und  Molieres  Agnes  kann 
neben  Shakespeares  Ophelia  bestehen.  Aber  die 
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Ophelia  ist  mir  lieber,  und  jeder  hat  das  Recht, 
den  Hamlet  dem  Sganarelle  vorzuziehen.  Ein 
schlechtes  Epos  hat  nicht  den  gleichen  Wert  wie 
die  Romane  Balzacs  und  George  Sands.  Adrian 
Brouwer  und  Jan  Steen  sind  ersichtlich  größere 
Maler  als  Girodet  mit  seiner  „Sintflut**  und  seinem 
„Endymion**,  als  Guerin  mit  seiner  „Klytäm- 
nestra**  und  seinem  „Äneas**. 

(1861.  II.  i7ff.,  3off.) 


m 


I. 

Millet  und  Courbet 

Es  gibt  zwei  meisterliche  Maler  im  Salon  von 
1861.  Anerkennen  wir  sie  sogleich,  ohne  Um- 
stände zu  machen,  und  stellen  sie  erst  einmal 
für  sich  hin. 

Mag  man  doch  für  die  Werke  Millets  und 
Courbets  mehr  oder  weniger  Sympathie  haben; 
die  Gegenstände,  die  sie  zu  wählen  belieben,  kann 
jemand  gutheißen  oder  tadeln ;  aber  sie  selbst  sind, 
auf  welchen  Rang  man  sie  auch  stellen  möge,  alle 
beide  echte  Meister  und  in  ihrer  Art  sogar  sehr 
starke  Künstler.  All  die  Zierereien  der  Kritik, 
alle  Ausflüchte  und  Winkelzüge,  die  sie  um  diese 
beiden  Maler  gemacht  hat,  sind  haltlos  und  un- 
begründet. Beide  haben  technische  Erfahrung, 
das  wird  zugegeben;  an  ihrer  Zeichnung,  an  der 
Farbe  und  der  Wirkung  gibt  es  nichts  zu  tadeln; 
sie  stellen  das  Stück  Leben  mit  der  Sicherheit 
des  Könners  hin,  und  niemals  lassen  sie  sich  auf 
etwas  Unfertiges  ein;  ihr  Unrecht  ist  vielmehr, 
daß  sie  die  Natur  zu  wirklichkeitsgetreu  wieder- 
geben.  Aber  warum  behandeln  sie  denn  nicht 
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liebenswürdigere  Stoffe?  Ja,  ihre  Bilder  sind  die 
bestgemalten  im  Salon;  aber  Courbet  ist  ein 
Realist !  —  und  Millet  ist  auch  ein  Realist  1  Darum : 
Fluch  ihnen! 

Seit  Jahren  wiederholt  die  Kritik  diese  Vor- 
urteile und  andere  nicht  minder  entscheidende 
dazu,  um  sich  und  das  Publikum  der  Anerken- 
nung dieser  beiden  Männer  zu  überheben,  die  in 
ihrem  Leben  schon  viel  gearbeitet  und  gekämpft 
haben.  Das  ist  nicht  sehr  loyal,  oder  doch  nicht 
sehr  einsichtsvoll. 

Was  macht  denn  eigentlich  die  Meisterschaft 
aus?  —  Ein  originelles  Naturgefühl  verbunden 
mit  eigenartiger  Ausführung.  Wenn  ein  Maler 
über  diese  beiden  Vorzüge  verfügt  und  sie  auch 
nur  an  untergeordneten  Gegenständen  übt,  so 
ist  er  doch  ein  Meister  seiner  Kunst.  Murillo 
steht  in  seinem  „Bettlerjungen**  auf  derselben 
Höhe  der  Meisterschaft  wie  in  seiner  „Hinmiel- 
fahrt  der  heiligen  Jungfrau**.  Wenn  Brouwer 
oder  Chardin  Töpfe  malen,  so  sind  sie  ebensosehr 
Meister  wie  Rafael,  da  er  seine  Madonnen  schuf. 
Natürlich  ist  Rafael,  dem  das  höchste  Trachten 
der  Menschen  am  Herzen  lag,  ein  Genie  von 
höherer  Ordnung  als  Brouwer,  der  gewiß  nicht 
fähig  gewesen  wäre,  die  „Schule  von  Athen**  zu 
komponieren.  Aber  der  Sperling  mag  doch  neben 
dem  Adler  bestehen. 

Meister  sein,  das  heißt  niemandem  ähnlich 
sein.  Andernfalls  ist  man  weiter  nichts  als  irgend 
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jemandes  Schüler  oder  Gefolgsmann.  Wem  gleicht 
denn  unter  den  Meistern  der  Generation  von 
1830  etwa  Decamps?  Und  wem  sieht  Theodore 
Rousseau  ähnlich?  Sie  sind  sie  selbst  und  hängen 
keineswegs  von  einer  anderen  Individualität  ab; 
oder  ihr  Stammbaum  ist  zum  mindesten  so  ver- 
schlungen, daß  er  sich  unmittelbar  auf  keine  be- 
stimmte Vaterschaft  zurückführen  läßt.  IJire  Stoffe 
sind  ebenso  neu  wie  die  Auslegung,  die  sie  davon 
geben.  Und  das  kommt  daher,  daß  sie  ganz  neue 
Anschauungen  gefunden  haben  und  daß  sie  bis 
in  ihre  Ausführung  hinein  zur  Originalität  ge- 
trieben wurden.  Wenn  die  Landschafter  fort- 
gefahren hätten,  griechische  Tempel  in  arkadische 
Gefilde  hinein  zu  bauen,  so  hätten  sie  nicht  nötig 
gehabt,  das  Studium  der  Natur  von  neuem  wieder 
aufzunehmen,  die  Wälder  und  Wiesen,  das  Erd- 
reich und  Gewässer,  samt  den  Veränderungen  des 
Himmels  zu  beobachten. 

Und  so  rührt  die  Eigenheit  Millets  und  Cour- 
bets  inmitten  ;all  des  angenommenen  Wesens  der 
zeitgenössischen  Künstler  daher,  daß  sie  sich 
daran  gemacht  haben,  die  Natur  zu  betrachten, 
die  für  verschwommene  und  trügerische  Idealität 
allerdings  wüste  und  leer  ist.  Immer  war  es  die 
Rückkehr  zur  natürlichen  Wahrheit,  durch  die  sich 
zu  allen  Zeiten  die  Künste  wieder  erneuert  haben. 
Giotto  setzte  eine  neue  Schule  an  Stelle  der  alten 
byzantinischen  Schulen,  indem  er  Naturalist  ward. 

In  Zeiten  eines  gewissen  Sittenzustandes,  oder 

2* 


20 


Millet  und  Courbet 


vielmehr  Tiefstandes  der  Sitten,  kann  sich  die 
Erneuerung  nicht  anders  vollziehen,  als  vermöge 
sehr  stark  wirkender  Mittel.  Etwas  Wildheit,  oder 
vielmehr  Barbarei,  ist  in  Zeiten  der  Schwäche 
durchaus  nicht  unangebracht.  Als  das  römische 
Kaiserreich  sich  selbst  aufzehrte,  wurde  es  mehr- 
fach durch  den  Ansturm  der  nordischen  Bar- 
baren au$  seiner  Lethargie  aufgerüttelt.  Frank- 
reichs Kunst  ist  krank  und  hat  zu  diesen  Ärzten 
von  der  Donau,  mit  ihren  soliden  Rezepten  und 
ihrer  unverwüstlichen  Gesundheit,  kein  Vertrauen. 
Woher  kommen  denn  diese?  Nun,  aus  den  Wäl- 
dern und  den  Bergen  kommen  sie.  Millet  lebt 
zwischen  den  Felsen  von  Fontainebleau  und  Cour- 
bet in  den  Schluchten  des  Jura.  Und  deshalb 
haben  sie  eben  nicht  denselben  Geschmack  wie 
die  reizenden  Künstler,  die  im  rosigen  Boudoir- 
stil malen. 

Die  Schwindsucht  der  gegenwärtigen  Kunst 
wird  begünstigt  und  fortgepflanzt  von  einer  sen- 
timentalen Kritik,  die  nur  den  Mond  anbellt.  Die 
wohlerzogenen  Kritiker  lieben  die  Stoffe,  die  sich 
zum  Idealen  eignen,  bei  der  Poesie,  bei  einer  hoch- 
trabenden und  empfindsamen  Literatur  eine  An- 
leihe machen:  „Die  Jungfrauen  von  Lesbos**, 
„Aspasia**  oder  „Phryne**,  „Der  erste  Zwist** 
„Nymphe  von  einem  Faun  entführt**  usw.  In 
dieser  Gesellschaft  von  Jungfrauen,  Nymphen  und 
Kurtisanen  kann  natürlich  ein  „Steinklopfer**  oder 
eine  „Schafschererin**  gar  nicht  aufkommen!  Und 
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solche  ganz  gewöhnlichen  Personen  sollen  gar 
im  edlen  Bereich  der  Kunst  zugelassen  werden? 
O,  große  Kunst  I  O,  Italien  I  Italial  Italial  Und 
das  Publikum,  zartfühlend  wie  es  ist,  teilt  diese 
Empfindlichkeiten  der  Kritik.  Bocksfüßige  Un- 
geheuer, die  fette  nackte  Weiber  davon  schleppen, 
nimmt  es  an;  aber  die  Strumpfbänder  der  Jung- 
fern von  der  Seine  will  es  nicht  zu  sehen  be- 
kommen. Jahrhunderte  lang  hat  es  die  Madonna 
mit  ihrem  kleinen  Jesusknaben  angebetet;  aber 
für  eine  Bäuerin,  die  ihr  Kind  säugt,  fühlt  es 
keine  Teilnahme. 

Und  was  die  Kritik  schwatzt,  das  plappert 
das  Publikum  gedankenlos  nach.  Das  Publikum 
war  in  Frankreich  immer  sehr  literarisch  ge- 
sonnen: man  kann  sich  darauf  verlassen,  wie  es 
aus  allen  Ecken  und  Enden  von  Paris  zusammen- 
strömt, um  ein  Theaterstück  zu  beurteilen;  davon 
versteht  es  mehr,  als  die  Dichter  und  die  Schau- 
spieler, die  Direktoren  und  Montagsplauderer  * 
selber,  allesamt.  Aber  für  die  bildende  Kunst 
bringt  die  Menge  nicht  mehr  jene  großen  Richter 
hervor,  die  im  Paradies  so  unfehlbare  Urteile  fällten 
und  Äpfel  dazu  aßen,  —  denn  das  war  ja  wohl 
die  Frucht,  die  ihnen  die  Erkenntnis  des  Guten 
und  des  Bösen  offenbarte.  In  den  periodischen 
Ausstellungen,  sei  es  im  Salon  des  Louvre,  oder 
in  den  Kunsthandlungen,  da  ist  die  Menge  nicht 
in  ihrem  Element;  man  könnte  ihr  sagen,  daß 
sie  von  Gemälden  nichts  versteht,  obgleich  das 
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französische  Publikum  vorgibt,  sich  auf  alles  zu 
verstehen.  Wenn  es  übrigens  ein  besonderes  Ge- 
biet menschlichen  Könnens  gibt,  auf  dem  noch 
Erziehung  not  täte,  so  ist  es  die  Kunst,  und  ganz 
besonders  die  Malerei.  Die  Kritik  müßte  sich  also 
bemühen  an  der  künstlerischen  Erziehung  der 
Zeitungsleser  zu  arbeiten,  anstatt  sich  in  lang- 
atmigem Gerede  mit  einem  Schwall  von  Bei- 
wörtern zu  gefallen.  (Temps,  1861.  II.  giü.) 

Millet 

Mit  Malern  wie  Millet  muß  die  künstlerische 
Erziehung  auch  eine  moralische  Erziehung  nach 
sich  ziehen  —  könnte  man  kühnlich  sagen  — ; 
denn  sein  Gewissen  ist  männlich  und  keusch,  und 
er  feiert  in  seinen  ernsten  Bildern  meist  die  Ar- 
beit, die  Entsagung,  den  Schmerz,  die  Tugend. 
Verherrlichte  er  auch  den  Geist  oder  die  Schön- 
heit allein,  so  würde  ich  ihn,  für  mein  Teil,  dennoch 
gut  finden,  ganz  ebenso.  Aber  in  einer  Zeit  wie 
der  unsrigen  haben  wir  die  Tugend  ja  so  nötig. 
Ich  gebe  ?u,  daß  dieser  Millet  ein  wenig  heraus- 
fordernd wirkt  mit  seinem  Typus  bäuerlicher 
Tugend.  Wenn  er  einen  malt,  der  die  Erde  mit 
dem  Spaten  aufwirft,  so  sieht  dieser  derbe  Bauer 
aus,  als  finde  er  sein  Geschäft  recht  rauh,  und 
er  steht  nicht  an,  seine  Arbeit  in  dem  dunklen, 
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schwerem  Erdreich  eine  Weile  zu  unterbrechen. 
Wie  schwer  muß  er  sich  doch  plagen,  dieser  arme 
Mann  I  Millet  hat  in  allen  seinen  Gemälden  einen 
unbeschreiblichen  Charakter,  der  seine  Schöpfung 
zur  Höhe  des  Typus  erhebt.  Er  ist  ein  Fanatiker 
der  Bibel,  und  die  Bibel  ist,  glaube  ich,  das  ein- 
zige Buch,  das  er  liest.  Er  kennt  sie  auswendig, 
und  er  findet  darin  alles. 

Millet  hat  in  seinen  Anfängen  mit  großen 
Schwierigkeiten  zu  kämpfen  gehabt,  und  er  hat 
lange  Zeit  gebraucht,  um  zu  dieser  Art  bedingter 
Berühmtheit  zu  gelangen,  die  er  nun  endlich  er- 
obert hat.  Man  sprach  von  ihm  schon  vor  etwa 
1 5  Jahren,  und  ein  Kritiker,  der  sich  über  die  Künst- 
ler jener  Epoche  selten  getäuscht  hat,  schrieb  im 
Salon  von  1847  von  ihm:  „Ein  ausgezeichneter 
Maler,  der  bald  berühmt  werden  wird,  ist  Jean- 
Frangois  Millet,  —  schon  durch  seine  kraftvollen 
Pastellbilder  bekannt.  Millet  hat  das  Pastell  auf- 
gegeben, um  sich  der  Ölmalerei  zuzuwenden,  und 
er  hat  wohl  daran  getan.  Man  möge  ihn  noch 
nicht  nach  seinem  , Knaben  Ödipus,  der  vom 
Baum  abgelöst  wird*  beurteilen :  es  ist  ein  selt- 
sames und  fast  unverständliches  Bild.  Dieser 
Ödipus  gibt  dem  Publikum  ein  Rätsel  auf,  an- 
statt selbst  das  Rätsel  der  Sphinx  zu  lösen.  Es 
ist  schwer,  in  diesem  Gemengsei  von  allen  Farben 
die  Figur  des  Kindes  heraus  zu  erkennen,  das  oben 
an  einem  Bein  und  unten  am  Kopf  gehalten  wird, 
und  andrerseits  die  Personen,   die   ganz  in  die 
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Landschaft  eingetaucht  sind,  sowie  den  schwarzen 
Hund,  der  einen  Fleck  auf  der  Erde  bildet.  Aber 
selbst  in  dieser  Phantasmagorie  zeigt  sich  ein  ori- 
gineller Kolorist,  der  den  Pinsel  kühn  zu  hand- 
haben weiß**i). 

Seitdem  aber  ist  in  Millets  Talent  das  Licht 
aufgegangen.  Und  gerade  durch  die  Richtigkeit 
und  kraftvolle  Einfachheit  der  Bilder,  die  er  dar- 
stellt, ist  er  so  bemerkenswert.  Er  hat  eine  er- 
staunliche Anzahl  von  prachtvollen  Zeichnungen 
geschaffen,  die  leider  bis  dahin  kaum  bekannt 
geworden,  jetzt  wenigstens  zu  einem  Dutzend  auf 
dem  Boulevard  ausgestellt  sind. 

Von  den  drei  Gemälden,  die  im  Salon  zu 
sehen  sind,  war  das  eine,  die  „Schafschererin'*, 
schon  auf  der  letzten  Brüsseler  Ausstellung,  und 
Millet,  dem  seine  Landsleute  nicht  genügend 
Gerechtigkeit  widerfahren  lassen,  fand  bei  den 
Kritikern  und  Künstlern  des  Nordens  sofort 
großen  Beifall.  In  Belgien  und  in  Holland  ist 
sein  Ruf  gemacht;  man  rechnet  ihn  dort  zu  den 
großen  Malern  der  französischen  Schule. 

Die  „Schafschererin**  ist  in  der  Tat  ein 
Meisterwerk.  Die  junge  Bäuerin  —  in  natürlicher 
Größe,  fast  im  Profil  und  bis  zu  den  Knien  ge- 
sehen —  stützt  ihre  linke  Hand  auf  das  Schaf,  das 
am  Boden  liegt  und  den  Kopf  nach  vorn  hängen 
läßt.  Mit  der  großen  Schere  in  der  Rechten  fährt 


1)  Vgl.  Thor6  selber  im  Salon  1847. 
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sie  fort,  die  dichte  Wolle  abzuschneiden.  Hinten, 
im  Halbschatten,  sieht  ein  alter  Bauer  zu,  der, 
wenn  es  nötig  würde,  auch  dabei  helfen  könnte. 
Der  dunkle  Hintergrund  ist  ganz  ohne  irgend- 
welches Beiwerk. 

Dieses  Mädchen,  mit  der  gebräunten  Haut 
und  den  robusten  Formen,  sieht  wie  eine  Prie- 
sterin aus,  die  still  und  majestätisch  eine  reli- 
giöse Zeremonie  erfüllt.  Und  diese  Schererin  ver- 
steht sich  darauf :  der  Kopf  hat  einen  jungfräu- 
lichen Ernst;  die  Arme  und  die  Hände  sind  mit 
großartiger  Richtigkeit  gezeichnet.  Unter  den 
groben  Stoffen  ihrer  Kleidung  spürt  man  einen 
gesunden  und  festen  Körperbau.  In  der  Farbe 
waltet  kraftvolle  Zurückhaltung :  ein  goldiges 
Braun  in  den  Fleischpartien,  Grau  auf  dem 
Mieder,  etwas  Weiß,  wie  ein  Häubchen,  auf  dem 
Haar;  ein  ganz  ruhiges  Licht  überall. 

In  keiner  Schule  vermöchte  man  für  dieses 
Bild  seinesgleichen  zu  finden.  Bei  der  stolzen  Hal- 
tung und  dem  in  der  Zeichnung  erwiesenen  Können 
dürfte  man  an  die  Florentiner  zur  Zeit  des  Ghir- 
landajo  denken,  bevor  sich  in  der  Renaissance  der 
ungestüme  Bewegungsdrang  geltend  machte.  Bei 
der  Schlichtheit  in  der  Empfindung  wiederum 
könnte  man  sich  an  Lenain  erinnern.  Aber,  Hand 
aufs  Herz!  Diese  weithergeholten  Vergleiche  be- 
deuten gar  nichts,  und  Millets  Werk  bleibt  voll- 
ständig und  ganz  und  gar  sein  Eigen. 

Das  Bild  der  „Frau,  die  ihrem  Kinde  zu  essen 
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gibt*',  hat  ungefähr  dieselben  Maße;  die  Figur 
—  Kniestück  —  ist  ebenfalls  in  natürlicher  Größe 
gegeben.  Ich  weiß  nicht,  warum  so  viele  Maler 
diesen  harten  Abschnitt  über  die  Beine  ange- 
nommen haben.  Zweifellos,  weil  mit  der  ganzen 
Figur  auch  die  perspektivische  Abstufung  schwie- 
riger wird.  Unsere  jugendliche  Madonna  sitzt  vor 
dem  Feuer,  auf  ihrem  Schoß  ein  dickes  Kind, 
dem  sie  eben  einen  Löffel  Suppe  geben  will.  Das 
Kind,  halbnackt,  ist  zu  rot,  und  für  ein  Baby, 
das  auf  seine  Nahrung  wartet,  etwas  aufgedunsen. 
Aber  die  Frau  ist  fest  modelliert  und  steht,  abge- 
sehen von  den  allzu  lebhaften  gelben  Tönen  an 
der  Kopfbedeckung,  in  einer  schönen  Farbenskala. 

Das  dritte  Gemälde  ist  eine  von  den  beiden 
anderen  durchaus  verschiedene  Komposition;  zwei 
Gestalten,  im  Maßstabe  derer  Poussins,  mit  einem 
Stück  Haus  zur  Rechten  und  einer  weitausgedehn- 
ten Landschaft  zur  Linken.  Das  Thema  ist  dies- 
mal aus  der  Bibel  genommen;  aber  bei  seiner 
wenig  orthodoxen  Art,  die  biblischen  Geschich- 
ten auszulegen,  hat  es  Millet  nicht  gewagt,  seinem 
Bilde  den  wahren  Namen  „Tobias  und  sein  Weib** 
zu  geben,  und  so  führt  der  Katalog  den  neutralen 
Titel  „Die  Erwartung**  an,  dem  allerdings  der 
Bibelvers  beigefügt  ist,  aus  dem  der  Maler  seine 
Anregung  schöpfte. 

Also  Tobias,  der  alte  Hitzkopf,  der  vor  Un- 
geduld vergeht,  seit  sein  Sohn  mit  dem  Engel 
fortging,  und  der  seiner  alten  Frau  jeden  Tag 
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die  Hölle  heiß  macht  in  ihrer  bescheidenen  Be- 
hausung, Tobias  vermag  sich  an  diesem  Tage 
nicht  mehr  zu  bezähmen.  Seht  ihr  ihn,  wie  er 
auf  der  Türschwelle  erscheint,  mit  seinen  wan- 
kenden Füßen  auf  dem  Boden  vorwärtstastend? 
Er  hebt  seine  geschlossenen  Augen  zum  Licht 
empor  und  redet  auf  die  gute  Alte  ein,  die  auf  die 
Straße  vorgegangen  ist,  den  Rücken  gebeugt,  die 
flache  Hand  über  den  Augen,  um  weit,  weit  in 
die  Ferne  zu  spähen  und  sich  zu  überzeugen,  daß 
nicht  das  Geringste  von  einem  Engel  mit  einem 
Fisch  zu  erblicken  ist.  Diese  Frauengestalt,  die 
man  vom  Rücken  sieht,  ist  meisterlich  aufgebaut 
unter  ihrem  Kleid  von  grobem  Wollstoff  mit  seinen 
wenigen,  geraden  Falten ;  der  mimische  Ausdruck 
des  blinden  Alten  ist  vom  Kopf  bis  zu  den  Füßen 
ganz  außerordentlich;  die  Landschaft  ist  schlicht 
und  recht,  der  Szene  völlig  angepaßt. 

Auch  Rembrandt  hatte  eine  Vorliebe  für  die 
Geschichte  des  Tobias;  er  hat  mehrere  Episoden 
daraus  in  einem  familiären  Stil  gemalt,  der  ein 
wenig  an  den  bäuerlichen  Stil  Millets  erinnert. 
Die  Kritik  idealer  Richtung  ist  mit  ihren  Belei- 
digungen gegen  Rembrandt  nie  sparsam  um- 
gegangen, „diesen  gemeinen  Maler,  der  sich  in 
der  Verworfenheit  gefiel*'.  Seit  zwei  Jahrhunderten 
haben  die  Liebhaber,  für  die  ausschließlich  der 
große  italienische  Stil  gilt,  Rembrandt  hart  mit- 
genommen, was  diesen  aber  nicht  gehindert  hat, 
sich  die  Museen  und  hauptsächlichsten  Galerien 
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Europas  zu  erobern.  Dies  muß  die  ^.Realisten**  ein 
wenig  über  die  Ungerechtigkeiten  der  Gegenwart 
trösten  und  ihnen  einige  Hoffnung  für  die  Zu- 
kunft geben.  (1861.  II.  94ff.) 


Millet  ist  von  der  Zensur  verschont  worden, 
obwohl  sie  doch  in  ihm  einen  Mann  des  Um- 
sturzes sehen  könnte,  nach  der  Manier,  wie  er 
die  ländlichen  Arbeiter  darstellt,  als  ob  sie  auf 
dieser  Welt  immer  noch  nicht  allzuglücklich  wären. 
Wie  erschöpft  ist  sein  „Bauer  der  sich  ausruhend 
auf  seine  Hacke  stützt**  I  Und  woran  denkt  wohl 
der  „Schäfer,  der  seine  Herde  heimtreibt**,  oder 
die  „Frau,  die  Wolle  kämmt**  ?  Ich  gebe  gern 
zu,  daß  sie  alle  gewissenhaft  ihre  Pflicht  erfüllen. 
Die  Idee  Millets  ist,  daß  seine  Menschen  „ein- 
fältig und  schlichten  Sinnes,  und  ohne  sie  als 
einen  Frondienst  zu  betrachten,  ihre  Feldarbeiten 
verrichten,  die  Tag  aus  Tag  ein  ihre  Beschäfti- 
gung sind  und  ihres  Lebens  Gewohnheit  aus- 
machen**; so  hat  er  mir's  einmal  in  einem  sehr 
schönen,  sehr  edeln  und  sehr  ländlichen  Briefe 
geschrieben. 

Da  haben  wir  seine  Originalität  und  seine  Be- 
gabung. Hinter  der  rauhen  und  ungekünstelten  Er- 
scheinung steckt  ein  ehrlicher,  tiefgründiger  Künst- 
ler. Und  dieser  Mann  besitzt  eine  Überzeugung, 
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er  sucht  etwas,  und  findet  es  auch.  Wenn  es 
gilt,  einen  Bauern  zu  machen,  so  macht  er  ihn, 
und  zwar  vollkommen.  Fast  gelingt  es  ihm  schon, 
alle  Individualitäten  in  einen  Typus  zusammen- 
zufassen. Man  kann  nicht  mehr  Schäfer  sein,  als 
dieser  große,  hagere  Mann,  der,  in  seinen  Mantel 
gehüllt,  still  heimwärts  zieht,  gefolgt  von  seinen 
Schafen  und  seinem  Hunde.  Der  Tag  neigt  sich 
zu  Ende,  und  in  dem  Schweigen  hört  man  nur 
das  eintönige  Trappeln  der  Herde  auf  der  stau- 
bigen Straße.  Das  ist  ein  echtes  Hirtengedicht, 
das  ein  Volksdichter  leicht  in  Verse  übertragen 
könnte.  Auch  die  „Wollkämmerin**  ist  ein  kleines 
Gedicht,  wie  es  ein  Deutscher  schreiben  könnte, 
wenn  er  den  Genius  einsamer  Stunden  und  be- 
scheidener Pflichterfüllung  im  Verborgenen  an- 
ruft. Bei  dem  „Erdarbeiter**  könnte  man  sich 
einen  Schrei  —  einen  Klagelaut  zum  wenigsten  — 
unmittelbar  vergegenwärtigen,  der  in  einem  Echo 
der  Lüfte  nachzittert,  wenn  nicht  in  dem  Manne 
selbst,  der  mit  dem  Werkzeug  seiner  Arbeit  gleich- 
sam verwachsen  und  eigentlich  einfach  eine  Ma- 
schine für  bestimmte  Leistung  im  Dienst  der  Pro- 
duktion geworden  ist.  In  diesen  drei  Bauernbildern 
sowohl  wie  in  der  „Schafschererin**,  die  1861  aus- 
gestellt war,  zeigt  sich  immer  ein  neues  Element, 
das  zum  Nachdenken  anregt.       (1863.  II.  s^^i.) 
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Wißt  ihr's  noch  nicht,  daß  wir  ein  Neu- 
geborenes haben?  Die  Mutter  ist  blond,  etwas 
falb  sogar;  Lucina,  die  launische  Göttin,  hat  sie 
auf  freiem  Felde  überrascht,  oder  vielleicht  in 
einem  Wiesengrunde,  im  Schatten  eines  über  und 
über  blühenden  Strauches,  oder  neben  einem 
Diptamenbusch.  Könnte  denn  niemand  auf  Millets 
„Kalb**  eine  mehr  oder  weniger  antike  Ekloge 
dichten,  ebensogut  wie  man  die  Geburt  eines  Prin- 
zen mit  einer  Ode  feiert  ?  Sind  denn  die  ländlichen 
Daseinsformen  nicht  ebenso  voll  Poesie  wie  das 
Heroenleben?  George  Sand  hat  dies  in  ihren 
Pastoralen  aus  dem  Berry  unzweifelhaft  dargetan. 

Es  ist  wahr,  Millet  geht  in  seinen  bäuerlichen 
Szenen  nicht  auf  Reiz  aus.  Er  bewahrt  immer 
einen  fast  feierlichen  Ernst,  selbst  inmitten  der 
Feste  der  Natur.  Im  Frühling,  an  einem  schönen 
Morgen,  oder  im  Herbst,  bei  einem  schönen 
Sonnenuntergang;  seine  Hirten,  seine  Arbeiter, 
seine  Bauern  haben  —  womit  sie  auch  beschäftigt 
sein  mögen  —  immer  das  Aussehen,  als  wären 
sie  zur  Zwangsarbeit  verurteilt,  wenn  sie  nicht 
gar  an  Trappisten  erinnern,  die  ihr  Grab  schau- 
feln oder  in  einen  träumerischen  Nihilismus  ver- 
sunken sind. 

Dieses  kleine  Kalb,  das  eben  aus  dem  Mutter- 
leib hervorgegangen  ist,  bedeutet  ein  Glück  für 
den  Bauernhof.  Auf  dem  nächsten  Markt  von 
Barbison  wird  es  zehn  Taler  wert  sein,  jedoch  die 
beiden  Bauern,  die  es  auf  einer  improvisierten 
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Tragbahre  in  den  Stall  tragen,  würden  nicht  an- 
dächtiger sein,  wenn  sie  ein  Kind  zur  Taufe 
trügen  und  könnten  keine  dumpfere  Trauer  zeigen, 
wenn  sie  einen  Sarg  zum  Begräbnis  schleppten. 
Die  Kuh  folgt  dem  Neugeborenen  und  liebkost 
es  mit  mütterlicher  Zunge.  Eine  junge  Bäuerin 
begleitet  den  schweigsamen  und  geregelten  Zug. 
Warum  läuft  sie  nicht  lachend  den  kleinen  Kin- 
dern entgegen,  die  aus  der  Hütte  treten?  Warum 
in  allen  Altersstufen  und  in  allen  Handlungen 
einer  arbeitsvollen,  aber  gesunden  und  stärkenden 
Lebensform,  warum  immer  dieser  gesammelte 
Ernst,  der  beinahe  an  Dumpfheit  der  Tierwelt 
grenzt  ? 

Auf  Millet  hat  eine  bestimmte  Seite  des  bäuer- 
lichen Charakters  besonderen  Eindruck  gemacht. 
Gewiß  erfüllen  diese  Arbeiter,  die  an  der  Scholle 
kleben,  eine  Art  religiösen  Amtes  und  haben  den 
natürlichen  Trieb  dazu.  Sie  fühlen  auch,  daß  sie 
unweigerlich  in  einer  Kaste  eingeschlossen  sind, 
die  nicht  die  Dehnbarkeit  der  anderen  sozialen 
Klassen  besitzt.  Man  erzählt  von  Königen,  die 
Schäferinnen  geheiratet  haben;  aber  niemals  hat 
man  gesehen,  daß  eine  Prinzessin  einen  Bauern 
geheiratet  hätte.  Der  Ehrgeiz  des  Bauern  ist  be- 
grenzt durch  die  Enge  seiner  Beziehungen,  wie 
sein  Verstand  in  dem  Bannkreis  einer  unvollkom- 
menen Erziehung  befangen  bleibt.  Es  gibt  nicht 
viel  zu  lachen,  wenn  man  weiter  nichts  kennt,  als 
seine  Hütte  und  die  seiner  Nachbarn,  den  Kirch- 
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türm  des  Dorfes  und  den  Boden  der  Gemeinde. 
Die  Art  sanfter  Zerschlagenheit  und  drückender 
Entsagung,  die  Millet  seinen  Landsleuten  gibt, 
ist  also  einer  der  wesentlichen  Charakterzüge  des 
Bauern.  Aber  der  Bauer  könnte  auch  unter 
anderen  Gesichtspunkten  studiert  und  dargestellt 
werden,  die  nicht  minder  zutreffend,  ebenso  lehr- 
reich, und  dabei  vielleicht  etwas  menschlicher  und 
sicherlich  noch  anziehender  wären. 

Auch  Balzac  hat  da  in  einem  seiner  Meister- 
werke eine  besondere  Seite  des  Bauerncharakters 
aufgegriffen.  Er  hat  den  Kampf  der  Landleute 
gegen  die  sogenannten  „Villotiers**  geschildert, 
diese  betriebsame  Verschwörung  derjenigen,  die 
sich  in  untergeordneten  Lebensbedingungen  als 
Ausgebeutete  betrachten  und  sich  durch  abge- 
feimte, bis  zur  Falschheit  und  Verderbnis  gehende 
Schliche  zu  rächen  suchen.  Mögen  die  Hilfsmittel 
der  Kultur  auch  fehlen,  die  Bauern  genießen  doch 
die  Wohltaten  der  Natur.  In  freier  Luft  leben 
und  arbeiten,  auf  einem  Teppich  von  Gras  und 
Laub  einhergehen,  den  Duft  der  Quelle  trinken, 
das  Wetter  beobachten,  Herrscher  sein  über  die 
Saaten,  mit  den  Hühnern  und  Enten  verkehren, 
Ziegen  und  Schafe  züchten,  Pferde  einfahren  — 
nun,  das  alles  könnte  man  doch  zu  seinem  Ver- 
gnügen machen.  Die  Bauern  sind  keineswegs  un- 
glücklich dran  —  „sua  si  bona  norint*'.  Selbst 
ohne  sich  ihres  Glückes  voll  bewußt  zu  sein,  er- 
fahren sie  an  ihrem  Leibe  alle  heilsamen  Ein- 
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flüsse  des  Landlebens,  und  es  ist  kein  Grund  vor- 
handen, warum  sie  immer  so  trübsinnig  sein 
sollten,  wie  sie  Millet  zeigt,  oder  so  hinterlistig, 
wie  Balzac  sie  schildert. 

Der  alte  Bauer,  der  mit  rechtem  Sinn  fort- 
gesetzt den  natürlichen  Verlauf  der  Dinge  be- 
obachtet hat,  ist  oft  voll  Weisheit,  und  seine  naive 
Redlichkeit  weiß  sehr  wohl  sogar  Dinge  zu  wür- 
digen, die  seinem  auf  den  Anbau  eines  Stückes 
Erde  beschränkten  Dasein  fern  zu  liegen  scheinen. 
Und  die  Jugend  vom  Lande,  die  sich  wohl  fühlt, 
die  gesunde  Organe  und  warmes  Blut  hat,  warum 
sollte  die  nicht  von  Natur  lebenslustig  und  froh- 
gemut sein?  Dieses  muntere  Gedeihen  und  Aus- 
leben der  Jugend,  diese  freie  Sinnesart  und  patri- 
archalische Tugend  der  Alten  müßten  doch  auch 
einmal  gezeigt  werden,  hier  im  Lauf  der  Arbeit, 
dort  im  Kreise  der  Familie,  bei  Gelegenheit  ihrer 
Zusammenkünfte  und  vollends  bei  den  Festen. 

Aber  das  ist  nicht  Millets  Idee,  und  ich  für 
mein  Teil  finde  ihn  gut,  so  wie  er  ist,  just  weil 
er  genau  das  ausführt,  was  er  ausführen  will. 
Seine  beiden  Bahrenträger,  —  offenbar  zwei 
Brüder,  denn  sie  sehen  einander  ganz  ähnlich  — 
sind  fest  gezeichnet  und  kräftig  modelliert;  unter 
den  abgescheuerten  Kleidern  sitzen  feste  Muskeln : 
heutzutage  eine  seltene  Eigenschaft,  wo  die 
meisten  Maler  ihre  Gestalten  wie  in  dünnstem 
Goldblech,  in  Glas,  Wachs  oder  in  Karton  aus- 
führen. 

Bürger,  Kunstkritik.    III.  3 
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Auch  in  der  Landschaft  herrscht  Traurigkeit : 
in  den  Zugängen  zu  dem  Bauernhof  steckt  nichts, 
was  nach  Mythologie  oder  nach  den  edlen  Kom- 
positionen Poussins  aussähe.  Mauern  aus  rohen 
Steinen,  die  auf  dem  trockenen  Boden  des  benach- 
barten Waldes  gesammelt  und  dann  unbehauen 
nebeneinandergesetzt  wurden,  schließen  das  Häus- 
chen ein.  Der  kleine  Weg,  auf  dem  die  schlichte 
Prozession  daherkommt  und  der  in  den  Feldern 
verlaufen  mag,  sieht  durchaus  nicht  wie  eine 
Parkallee  aus.  Die  Büsche  wachsen  ganz  nach 
ihrem  eignen  Gutdünken,  und  ihr  Aufputz  ist  nur 
dem  Tau  und  dem  Winde  anvertraut. 

Mehr  als  dieses  Bild  hat,  glaube  ich,  das 
zweite  dazu  beigetragen,  Millet  die  Medaille  zu 
verschaffen.  Das  ländliche  Leben  ist  da  sozu- 
sagen weniger  spezialisiert,  als  in  dieser  Episode 
mit  dem  auf  freiem  Felde  geborenen  Kalb.  Eine 
„Hirtin  und  ihre  Herde**,  das  ist,  abgesehen  von 
der  Behandlungsweise,  ein  klassischer  Gegen- 
stand. Der  Gott  der  Musen,  Apollo  selbst,  hat 
seinerzeit  den  Hirten  gespielt.  Die  Bolognesen 
haben. eine  Menge  mythologischer  Schäferszenen 
gemalt.  Anders  empfundene,  nach  der  Natur  ge- 
gebene Hirten-  und  Weideszenen  haben  die  große 
holländische  Schule  berühmt  gemacht.  Und  welch 
reizende  Schäferinnen  hat  das  Frankreich  des 
i8.  Jahrhunderts,  mit  rosa  Bändern  im  Haar 
und  an  dem  Hirtenstabe,  welch  zärtlich  geliebte 
Schäfchen,  von  weißen,  weichen  Händen  gekost  I 


Millet 


35 


In  jener  Zeit  waren  die  Lämmer  viel  glücklicher 
als  jetzt. 

Es  ist  selbstverständlich^  daß  Millet  von  keiner 
dieser  überlieferten  Auffassungen  ausgeht.  Seine 
Schäferin  hat  niemals  im  Petit  Trianon  mit  Frau 
von  Pompadour  getanzt.  Sie  hat  keine  Ahnung, 
weder  vom  Olymp  noch  vom  Hofe.  Sie  erwartet 
nicht,  daß  ein  Gott  vom  Himmel  zu  ihr  herab- 
steige ;  sie  blickt  nicht  zur  Seite,  ob  irgendein 
Satyr  oder  ein  Marquis  im  Gebüsch  herum- 
schleicht. Sie  strickt.  Den  Kopf  über  ihre  beiden 
Hände  geneigt,  knüpft  sie  mit  groben  Nadeln  dicke 
Wollfäden  zusammen.  Das  werden  die  guten 
braunen  Strümpfe,  die  sie  für  den  Winter  braucht, 
damit  die  Füße  es  aushalten,  Tag  für  Tag  auf 
dem  aufgeweichten  Erdboden  zu  stehen !  Sie  steht 
vor  ihrer  Herde;  ihre  rote  Haube  hebt  sich  von 
dem  Abendhimmel  ab,  wie  die  stolzeste  Helmzier 
eines  Helden.  Ganz  allein  füllt  sie  diese  dunkle, 
monotone  Landschaft  aus,  deren  flache  Linien 
sich  ohne  jede  Schwingung  bis  in  die  Ferne 
dehnen,  wo  Erde  und  Himmel  ineinander  über- 
gehen. Ihre  auf  einem  Fleck  zusammengedrängte 
Herde  ist  in  den  neutralen,  harmonischen  Ton 
des  Ganzen  eingehüllt.  Es  findet  sich  nämlich 
kein  einziger  Effekt  in  den  vorderen  Plänen  der 
Landschaft,  nicht  die  geringste  dunkel  schattierte, 
auffallende  Gegenstellung,  ebenso  wie  es  durch- 
aus keinen  Zufluchtsort  in  der  unabsehbaren  Ferne 
des  Hintergrundes  gibt.   Die  nackte,  nicht  sehr 
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fruchtbare,  melancholische  Ebene  breitet  sich,  be- 
sonders in  dieser  Abendstunde,  in  all  ihrer  Natur- 
wahrheit aus.  Man  denkt  nicht  an  Zerstreuung 
in  dieser  Gegend  ohne  Wasser,  ohne  Laut  und 
ohne  Hügel:  es  ist  das  weite  Feld,  das  die  Korn- 
ähren, das  Getreide  getragen  hat,  und  bald  wieder 
bearbeitet  werden  muß,  um  im  Frühjahr  abermals 
zu  grünen.  All  das  gibt  dem  Gemälde  einen 
ernsten,  tiefen  und  sympathischen  Charakter,  und 
dazu  ist  die  Farbengebung  richtig,  vollkommen 
naturgetreu  und,  wenn  auch  maßvoll,  doch  in 
einem  äußerst  kräftigen  Gesamtton  gehalten. 

Millet  denkt  also  ebensowenig  an  die  hollän- 
dischen Meister,  wie  an  die  Italiener  oder  an  die 
Franzosen.  Er  gehört  seiner  Zeit  und  seinem 
Lande  an,  bis  zu  dem  Grade,  daß  man  sogar 
sagen  kann,  er  ist  von  Barbison.  Auf  den  Wiesen, 
am  Ufer  der  Bäche,  im  Gehölz  oder  am  Berges- 
hange hütet  man  seine  Schafe  auf  andre  Art,  als 
auf  einem  Stoppelfelde.  Adriaan  van  de  Veldes 
Hirtinnen  plätschern  gar  zu  gern  mit  ihren  Füßen 
im  Wasser  eines  Kanals,  oder  sie  plaudern  auch 
wohl  mit  einem  jungen  Nachbarn,  der  ebenfalls 
seine  Pferde  auf  die  Weide  führt.  Aalbert  Cuijp 
belebt  seine  Schäferstücke  mit  Fischern  oder 
Jägern.  Berchem  zeigt  das  Knie  seiner  Schäfe- 
rinnen beim  Durchschreiten  einer  Furt.  Paulus 
Potter  gibt  das  Spiegelbild  seiner  Kühe  in  einer 
stillen  Wasserlache.  Hobbemas  Hirten  vertreiben 
sich  zuweilen  ihre  Zeit  mit  Angeln.  Dagegen  er- 
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scheinen  Millets  Bauern  durch  das  Geschick  von 
der  Menschheit  und  der  Natur  gesondert,  jeder 
Gemeinschaft  mit  ihresgleichen  und  sogar  jedem 
Mitgefühl  für  die  äußere  Welt  entfremdet.  Das 
ist  so  seine  vorgefaßte  Meinung,  und  er  bringt  es 
darin  zweifellos  zu  einer  eigenartigen  Gewalt,  läßt 
sich  aber  andererseits  dadurch  auch  zu  einer  über- 
trieben asketischen  Lebensanschauung  verleiten, 
die  sich  mit  der  modernen  Denkweise  kaum  ver- 
trägt. (1864.  III.  3off.) 


Courbet 

Courbet,  das  kluge  Kind  der  Berge,  ist  vor- 
sichtiger als  Millet.  Überzeugt,  daß  wir  in  einer 
anspruchsvollen  Zeit  leben,  und  daß  Soldaten  und 
Fürsten  entschieden  das  Schönste  in  der  Malerei 
sind,  hat  er  darauf  verzichtet,  sich  mit  seiner 
Menagerie  von  Personen,  die  außerhalb  der  Ge- 
setze stehen,  hervorzuwagen.  Zwar  sind  in  Paris 
nie  so  viel  Steine  geklopft  worden;  aber  er  hat  es 
begriffen,  daß  das  Interesse  sich  denen  zuwandte, 
die  Steine  klopfen  lassen,  und  keineswegs  den 
Steinklopfern  selbst.  So  hat  er  sich  denn  wieder 
auf  Hirsche  und  Füchse  geworfen,  gegen  die  man 
gewiß  keine  begründete  Antipathie  haben  kann. 
Sein  größtes  Bild  heißt  „Frühlingsbrunst**,  ein 
Kampf  von  Hirschen  um  irgendeine  galante  Dame 
des  Waldes ;  ein  anderes  stellt  einen  „Fuchs**  dar, 
der  im  Schnee  ein  verirrtes  Tierchen  zerfleischt. 
Dann  hat  er  noch  eine  Hetzjagdepisode  ausgestellt, 
den  „Hirsch  am  Wasser**,  einen  mitten  im  Walde 
galoppierenden  „Piqueur**,  und  eine  prächtige 
Landschaft,  den  „Oragnonfelsen**  im  Tale  von 
M^zieres.  Das  sind  wirkliche  Gemälde  ohne  Esca- 
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motage,  die  ihren  Platz  in  großen  Galerien  und 
Museen  behaupten  werden. 

Wenn  Courbet  sich  nur  mit  Landschaften  und 
Tieren  befaßt,  so  hat  die  Kritik  nicht  allzuviel  An- 
griffspunkte;  denn  niemand  versteht  es  besser  als 
er,  das  Unterholz  im  Walde  und  gewisses  Wild,  wie 
den  Hirsch  und  den  Fuchs,  zu  malen.  Sein  „Kampf 
der  Hirsche**  im  Hochwald  ist  eine  prachtvolle 
Malerei,  neben  der  die  heute  so  gepriesenen  Des- 
portes  gar  schwach  erscheinen  werden.  Auch  der 
„Hirsch  am  Wasser**,  eine  Episode  aus  einer  Hetz- 
jagd, würde  sich  gut  in  dem  Saale  eines  Schlosses 
ausnehmen.  An  dem  „Piqueur**  gibt  es  nichts 
zu  loben:  das  galoppierende  Pferd  ist  zu  unbe- 
stimmt gezeichnet,  und  das  Ganze  ermangelt  jener 
absichtsvollen  Wirkungen,  die  sonst  an  Courbets 
Werken  sogleich  in  die  Augen  fallen.  Aber  der 
„Fuchs  im  Schnee**  ist  geistreich  in  der  Bewegung 
erfaßt  und  richtig  im  Ton,  mit  seinem  rotbraunen 
Fell  auf  dem  bläulichen  Weiß  des  Schnees. 
Prächtig  ist  auch  die  Landschaft  mit  dem  Tal 
des  Doubs,  vor  allem  in  der  Felspartie,  deren 
silberiges  Grau  mit  dem  außerordentlich  kühnen 
Grün  des  Blattwerkes  und  des  Rasens  kontrastiert. 

Courbets  Künstlerschaft  datiert  auch  schon 
fünfzehn  Jahre  zurück.  Ich  erinnere  mich,  ihn 
just  am  Beginn  seiner  Laufbahn  besucht  zu  haben, 
als  er  in  einer  kleinen  Studentenbude  im  Quartier 
latin  zu  malen  versuchte;  er  war  eigentlich  nach 
Paris  gekommen  um  juristische  oder  medizinische 
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Vorlesungen  zu  hören.  Aber  diese  Kinder  des 
Jura  haben  einen  unbesieglichen  Willen.  Sobald 
er  sich  in  den  Kopf  gesetzt  hatte,  Maler  zu 
werden,  begann  er,  fast  unverzüglich,  sich  als  Auto- 
didakt auszubilden.  Seine  ersten  Gemälde,  die  er 
damals  in  seiner  Mansarde  hatte,  zwei  oder  drei 
Männerköpfe  und  sein  eigenes  Porträt,  verrieten 
eine  solche  Energie,  daß  man  darin  einen  großen 
Praktiker  vorausahnen  konnte. 

Seine  Farbe  war  damals  kreidig  und  auf  starke 
Gegensätze  gestellt;  seitdem  hat  er  die  Geheim- 
nisse des  Lichts  entdeckt,  und  entwickelt  heute  so- 
gar seltene  Feinheiten  im  Lokalton.  Dies  ist  um 
so  erstaunlicher,  als  er  den  dünnen  Auftrag  gar 
nicht  kennt  und  alles  voll  pastos  malt,  sogar  die 
Schattenpartien;  er  wirft  seine  Anlage  mit  dem 
Palettenmesser  hin,  wie  mit  einer  Maurerkelle,  und 
zuletzt  erscheint  darum  doch  sein  Strich  nicht 
schwerfälliger,  dank  dem  Reichtum  und  der  Mannig- 
faltigkeit seines  Kolorits.  Er  verfügt  über  ganz 
eigenartige  Kniffe,  und  seine  Ausführung  ist  sicher- 
lich origineller  als  seine  Erfindungen.  Es  fehlt 
ihm  keiner  von  den  technischen  Vorzügen,  ver- 
möge deren  man  die  äußere  Erscheinung  der 
Dinge  bis  zur  Vollkommenheit  darstellen  kann. 
Seine  Zeichnung  ist  fest  und  geschlossen,  er  ver- 
mag richtig  und  sogar  zart  zu  modellieren  und 
hat  eine  reichflüssige  und  leuchtende  Farbe.  Vor 
allen  Dingen  herrscht  bei  ihm  Ehrlichkeit  in  der 
Form,  in  den  Haltungen,  Stellungen  und  Gesten. 
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In  gewissen  Porträts  hat  er  manchmal  Ausdrucks- 
tiefe^  zuweilen  sogar  Anmut  und  Liebreiz  ge- 
funden, so  z.  B.  in  seiner  ,,Frau  mit  dem  Spiegel'*. 
Was  fehlt  ihm  also  noch  um  Meister  zu  sein? 
Nichts,  wirklich  nichts!  —  Um  zu  gefallen,  —  ja, 
das  steht  auf  einem  anderen  Blatt.  An  Geschmack 
fehlt  es  ihm,  obwohl  er  Geist  besitzt.  Geist,  Cha- 
rakter, Talent  vermögen  eben  nicht  jene  uner- 
klärliche Eigenschaft  zu  ersetzen,  die  man  Ge- 
schmack nennt,  und  die  auf  einem  gewissen  Glück 
in  der  Anordnung  beruht,  die  sich  übrigens  mit 
der  allerfeinsten  Originalität  wohl  verträgt. 

Millet  ist  als  Kolorist  nicht  so  glanzvoll  wie 
Courbet;  er  ist  eintöniger,  ist  aber  darum  nicht 
weniger  treffsicher  in  seiner  maßvollen  Art.  Die 
Technik  scheint  ihn  nicht  in  erster  Linie  zu  be- 
schäftigen, obwohl  er  zu  einer  Gründlichkeit  der 
Formenbildung  gelangt,  die  von  der  statuarischen 
Kunst  herkommt;  seine  Gestalten  sind  vollkommen 
und  in  gewissem  Sinne  durch  und  durch  model- 
liert. Ihn  beschäftigt  ausschließlich  der  wesent- 
liche Charakter  der  Persönlichkeit,  die  er  schaffen 
will.  Wenn  er  z.  B.  einen  „Säemann**  macht,  so 
wird  er  seinen  Ehrgeiz  darein  setzen,  daß  dies 
„der**  Säemann  überhaupt  sei,  der  Typus  selbst, 
immer  wie  in  der  Bibel  oder  bei  Homer.  Und 
vermöge  seiner  Schlichtheit  ist  er  wirklich  groß- 
artig. Aber  auch  ihm  fehlt  jene  gewisse  Vor- 
nehmheit des  Geschmacks,  und  dies  hält  ihn,  wie 
Courbet,  auf  einer  bestimmten  Sprosse  der  Leiter 
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zurück,  welche  die  großen  Künstler  ganz  erstiegen 
haben.  Der  eine  wie  der  andere  vermöchte  nicht 
den  Gipfel  zu  erreichen,  den  die  größten  Genies 
einnehmen;  dennoch  aber  müssen  sie  zu  den 
Meistern  gezählt  werden,  und  es  wird  der  Zu- 
kunft vorbehalten  sein,  ihnen  ihren  rechtmäßigen 
Platz  anzuweisen.  (1861.  II.  36,  99^-) 


Meister  Courbet  ist  dieses  Jahr  mit  einem 
kleinen  Jagdbildchen  nicht  hervorragend  vertreten. 
Zu  bemerken  ist,  daß  man  ihm  eine  Art  Sitten- 
gemälde zurückgewiesen  hat,  unter  dem  Vor- 
geben, daß  es  einen  Angriff  auf  die  Moral  be- 
deute; er  wird  trotzdem  Mittel  und  Wege  finden, 
es  der  Öffentlichkeit  zu  zeigen.  Die  Zensur  er- 
streckt sich  heutzutage  bis  auf  die  Kunstwerke. 
Ich  glaube  nicht,  daß  Courbet  deswegen  frömmer 
wird.  Aber,  wenn  er  ein  schlechter  Katholik  ist, 
so  ist  er  gerade  deshalb  ein  guter  Maler. 

(1863.  II.  382.) 

Der  Erste  unter  den  Zurückgewiesenen,  der 
AUerverdammteste  ist  natürlich  Courbet.  Da  er 
in  seinen  Ideen,  wie  in  seiner  Art  zu  malen,  wahr- 
haft originell  ist,  da  er  äußerst  lebhaft  und  unab- 
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hängig  ist,  so  ist  er  auch  vor  allem  den  Lauen  und 
Flauen,  wie  allen  Bedientenseelen  ein  Gräuel.  Die 
tollsten  Romantiker  waren  nur  Löwen  im  Krocket- 
spiel neben  diesem  Bären  von  Hermann.  Die 
Phantasie  der  mittelalterlichen  Sujets  und  der 
Schnabelschuhe,  der  Dramen  von  Victor  Hugo 
und  der  Klingen  aus  Toledo  könnte  dagegen  als 
harmlos  angesehen  werden;  und  in  der  Tat,  jene 
Kunst  rührte  in  der  zeitgenössischen  Gesellschaft 
nichts  aus  der  Tiefe  auf.  So  tadelten  denn  auch 
die  einsichtigen  Kritiker  damals  an  der  Malerei 
der  Romantik  deren  moralische  Belanglosigkeit. 
Daß  aber  die  Malerei  sich  unterstehe,  der  Gegen- 
wart und  ihren  Sitten  und  Gebräuchen  auf  den 
Leib  zu  rücken,  das  erscheint  den  Konservativen 
als  gefährlich.  Bedeutet  nicht  schon  die  Dar- 
stellung von  Steinklopfern,  Erdschauflern  und 
anderen,  die  zu  rauher  Arbeit  verurteilt  sind,  einen 
mittelbaren  Angriff  auf  jene  Klassen,  die  alles 
genießen,  ohne  etwas  zu  tun?  Und  wenn  man 
dann,  nachdem  die  Tüchtigkeit  der  arbeitenden 
Klassen  ins  Licht  gestellt  ist,  die  Laster,  oder  nur 
die  lächerlichsten  Seiten  der  privilegierten  Kasten 
zu  zeigen  wagte  I  Pamphlete  in  Bildern  machen 
noch  viel  mehr  Propaganda  als  alle  geschriebenen. 
Es  fehlt  wahrhaftig  eine  Zensur  zur  Überwachung 
der  schönen  Künste,  da  es  nun  doch  Zensoren 
und  Reglements  für  Literatur,  für  Zeitungswesen 
und  Druckereien  bereits  gibt. 

Also  Courbet  hat  diesmal  ein  Bild  gemalt. 
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auf  dem  Persönlichkeiten  einer  allerhöchst  be- 
schirmten Klasse  dargestellt  sind,  und  er  ist  von 
der  Jury  des  Salons  abgewiesen  worden,  obwohl 
seine  Medaille  ihn  eigentlich  dieser  amtlichen  Be- 
urteilung hätte  entziehen  sollen.  Gleichermaßen 
ist  ihm  untersagt  worden,  sein  Gemälde  in  die 
Ausstellung  der  Zurückgewiesenen  zu  bringen. 
Unter  welchem  Vorwande?  —  Aus  Respekt  vor 
der  öffentlichen  Sittlichkeit! 

Und  welche  Kühnheit  hat  denn  Courbet  nun 
verbrochen  ? 

Er  hat  ein  paar  biedere  Landpfarrer  dar- 
gestellt, die  von  einem  Mittagessen  bei  ihrem 
Mitbruder  auf  dem  Nachbardorfe  heimkehren. 
Und  dann  ?  —  Sie  haben  getrunken  und  sind  heiter, 
das  ist  natürlich.  Ich  gebe  gern  zu,  daß  etwas 
vom  Triumphzug  des  Silen  und  von  einem  antiken 
Bacchanal  in  der  Art  liegt,  wie  Courbet  diesen 
ganz  alltäglichen  Vorgang  zurechtgemacht  hat. 
Der  dickste  von  den  Pfarrern,  es  könnte  der 
Pfarrer  von  Meudon  sein,  reitet,  von  zweien  seiner 
Kameraden  gestützt,  auf  einem  Esel,  den  ein  jun- 
ger Abbe  führt.  Ich  wüßte  nicht,  welche  Un- 
ehrbietigkeit  man  in  der  Wahl  des  Reittieres  fin- 
den könnte.  Allerdings  gebe  ich  zu,  daß  diese 
Gruppe  im  Stile  Rabelais*  die  Erinnerung  an  den 
König  von  Yvetot  wachruft.  —  Ach!  was  war 
das  doch  für  ein  guter  kleiner  König!  und  wie 
schade  ist  es,  daß  seine  Saat  verloren  ist!  Man 
würde  sie  auch  in  Griechenland  für  zukünftige 
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Möglichkeiten  gesät  haben,  und  mit  einer  solchen 
gouvernementalen  Pflanzschule  hätte  das  Land 
Homers  und  Piatos  seinen  einstigen  Ruhm  neu 
erblühen  sehen. 

Hinter  der  Reitergruppe**  zwei  Gefährten 
Arm  in  Arm,  der  eine  noch  fest,  während  das 
Gleichgewicht  des  anderen  ein  wenig  gestört  zu 
sein  scheint.  Der  siebente  und  letzte  —  das  Beste 
kommt  immer  zuletzt,  „numero  deus  impari  gau- 
det**  —  schwingt  das  Tanzbein  —  wie  König 
David  vor  der  Bundeslade.  Dann  kommen,  im 
Mittelgrund,  die  Mägde  und  die  Nichten,  die  Vor- 
räte herbeischleppen  oder  wegtragen.  Wahrschein- 
lich wird  man  doch  nicht  schlafen  gehen,  ohne 
zur  Nacht  zu  speisen. 

Links  am  Rande  des  Weges,  auf  dem  der  Zug 
daherkommt,  sieht  man  einen  Bauer  und  sein 
Weib,  die  beim  Umgraben  des  Bodens  beschäf- 
tigt waren;  sie  haben  ihre  Arbeit  unterbrochen 
und  gaffen:  der  Mann  steht  da  und  hält  sich 
vor  Lachen  die  Seiten,  während  die  Frau,  nicht 
so  voltairisch,  niederkniet  wie  beim  Fronleich- 
namsfest. Als  Hintergrund  eine  dürre  Land- 
schaft mit  weißlichen  Felsen. 

Was  sieht  man  denn  Übles  in  alledem?  Char- 
lets  Soldaten  stehen  nicht  immer  so  gerade  wie 
bei  der  Parade.  Und  beschimpft  etwa  Teniers 
die  Dorfbewohner,  wenn  er  sie  bei  der  Kirmeß 
trinken  und  tanzen  läßt  ?  Warum  sollte  „der  Wein- 
berg des  Herrn**  den  Dienern  der  Kirche  ver- 
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boten  sein?  Haben  nicht  die  Landpfarrer  immer 
den  besten  Keller  im  ganzen  Ort?  Courbet  findet 
darin  nichts  zu  tadeln.  Also  laßt  seine  Prozession 
vorüberziehen  1  (1863.  H.  417Ü.) 

Und  Courbet?  Soll  denn  von  ihm  gar  nicht 
die  Rede  sein?  Ein  Künstler,  der  seit  Eugene 
Delacroix'  Tode  so  unschätzbar  ist  als  Gegenstück 
zu  Ingres!  Denn  schließlich  sind  ja  all  diese 
Maler,  von  denen  zu  sprechen  man  sich  zwingt, 
nur  Füllwerk  in  dem  Abgrund,  der  das  von  Ingres 
vertretene  hohe  Ideal  von  dem  verwegenen  Natu- 
ralismus trennt,  den  Courbet  verficht.  Aber  nur 
Geduld !  Courbet  wird  an  die  Reihe  kommen,  ob- 
gleich sein  Bild  vom  Salon  zurückgewiesen  wor- 
den ist,  wie  im  vorigen  Jahre  seine  Rabelais- 
Priester,  und  zwar  aus  demselben  Grunde:  aus 
Rücksicht  auf  die  Sittlichkeit.  Indessen  kommen 
in  dieser  neuen  Geschichte  gar  keine  Pfarrer 
vor,  sondern  ganz  einfach  Frauen,  Frauen  unserer 
Zeit,  die  tun  —  was  sie  wollen. 

Courbet,  der  viel  Geist  besitzt,  hat  doch  nicht 
genug  Geist,  um  seine  Frauen  Eva  oder  Vquus 
zu  benennen.  Die  Frauen  der  Mythologie  und 
der  Bibel  haben  das  Recht,  zu  tun,  was  ihnen 
gefällt.  Man  ist  sich  eben  darüber  einig,  daß  Eva, 
die  Töchter  Loths,  Judith,  Bathseba  und  die  tau- 
send Kurtisanen  des  weisen  Salomo,  daß  Venus, 
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Europa,  Danae,  Leda  und  die  tausend  Geliebten 
Jupiters  der  guten  Gesellschaft  angehören,  und 
daß  ihre  Streiche  das  Schamgefühl  nicht  ver- 
letzen. Die  Mädels  von  der  Seine  aber  werden  um 
ein  Nichts  als  unanständig  verschrieen.  Diderot 
hat  so  ein  entzückendes,  treffendes  Wort  darüber 
gesagt;  aber  die  ehrliche  Moral  unserer  Zeit  ver- 
bietet mir,  es  zu  wiederholen. 

Ganz  gewiß  könnte  ein  Familienvater,  der 
eine  junge  Frau  und  kleine  Kinder  hat,  und  der 
darauf  hält,  als  Ehrenmann  zu  gelten,  all  die 
Göttinnen  und  Bacchantinnen  des  Salons,  all  diese 
unpassenden  Mythologiaden  an  seinen  Wänden 
aufhängen.  Er  läuft  dabei  keine  andere  Gefahr 
als  die,  seiner  Familie,  seiner  Umgebung  und 
denen,  die  ihn  besuchen,  einen  gräßlichen  Ge- 
schmack in  Sachen  der  Kunst  aufzunötigen.  Aber 
Anstands-  und  Schamgefühl  sind  dabei  keines- 
wegs beteiligt.  —  Ich  weiß  wohl,  warum:  weil 
alle  diese  traurigen  Bilder  durchaus  nicht  das 
Weib  darstellen;  das  hat  weder  Haut  noch 
Knochen,  weder  Fleisch  noch  Blut;  das  regt  nicht 
auf  und  wird  niemals  aufzuregen  vermögen. 

Ingres'  „Quelle**  könnte  ein  Mädchenpensio- 
nat, sogar  ein  englisches,  zieren.  Aber  Tizians 
üppige  Aphroditen  I  aber  jene  herrliche  Venus  des 
Velasquez,  die  1857  in  Manchester  ausgestellt  war, 
und  bei  der  einem  das  Wasser  im  Munde  zu- 
sammenlief, wie  beim  Anblick  einer  schönen 
Frucht !  aber  irgendein  Weib,  von  einem  Künstler 
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gemalt,  der  die  Natur  liebt  und  den  Zauber  der 
Farbe  beherrscht!  aber  das  geringste  Freiwerden 
des  Busens,  ein  kleines  Stück  des  nackten  Beins 
in  dem  Gemälde  eines  „Naturalisten**  —  das  ist 
erschrecklich!  Ein  zu  kurzes  Kleid  nur,  das  viel- 
leicht noch  an  dem  Dorn  eines  Rosenstrauches 
hängen  bleibt  —  gefährliche  Unschicklichkeit! 
Machen  wir  die  empfindsame  Tugend,  die  heut- 
zutage herrscht,  nicht  kopfscheu! 

(1864.  in.  67  f.) 

Courbet?  Herrgott,  welchen  Verdruß  hat  mir 
Courbet  im  Salon  verursacht!  Jeden  Tag  wurde 
ich  gefragt : 

„ —  Das  Porträt  Ihres  Freundes  Proudhon  von 
Ihrem  Freunde  Courbet  haben  Sie  doch  gesehen?*' 

„ —  Proudhon  ist  ein  großer  Philosoph,  wenn 
auch  ein  bißchen  paradox,  und  Courbet  ist  ein 
großer  Künstler,  wenn  auch  etwas  ungleich- 
mäßig .  .  .** 

„ —  Aber  dieses  Porträt  .  .  .** 

„ —  Haben  Sie  Proudhons  Buch  über  die  , Ge- 
rechtigkeit* unter  den  Menschen  gelesen?  Ein 
schönes  Buch  .  .  .** 

„ —  Dieses  Porträt  im  Salon  .  .  .** 

„ —  Haben  Sie  Courbets  ,Curee*  wieder- 
gesehen? Das  Bild  ist  jetzt  bei  Luquet,  rue  Riche- 
lieu 79.   Ein  schönes  Gemälde  .  .  .** 
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„ —  Aber  was  sagen  Sie  zu  Nr.  520:  Porträt 
Pierre- Josephe  Proudhons,  1853,  in  seiner  Woh- 
nung, nie  d'Enfer?** 

Nun  gut,  ich  finde  das  Bild  sehr  beachtens- 
wert und  sehr  wertvoll,  sehr  garstig  und  sehr 
schlecht  gemalt.  Ich  habe  wohl  niemals  eine  so 
schlechte  Malerei  von  Courbets  Hand  gesehen, 
und  er  ist  doch  ein  echter  Maler!  Erinnern  Sie 
sich  noch  seiner  Parabel  von  den  „Drei  Würfeln**, 
die  ich  seinerzeit  in  der  „Independance**  erzählt 
habe  ? 

Nun,  hier  hat  er  selber  einmal  schlecht  ge- 
spielt mit  seinen  vier  Personen.  Sie  haben  keine 
Luftperspektive.  Die  erste,  Proudhon  selbst,  ist 
an  die  Wand  geklebt;  er  hat  den  gleichen  meh- 
ligen Ton  wie  seine  philosophische  Bluse,  und  sein 
Kopf  ist  nicht  so  plastisch  modelliert  wie  ein  der- 
art denkwürdiges  Bildnis  das  erfordert.  Die  zweite, 
Proudhons  Frau,  ist  in  einer  Ecke  des  Bildes  „auf- 
geschichtet", um  mich  so  auszudrücken,  und  die 
beiden  kleinen  Mädchen  stellen  durchaus  keine 
Verbindung  her  in  dieser  Familiengruppe. 

Was  bei  Courbet  am  allermeisten  überraschen 
muß,  das  ist  die  weichliche  Ausführung  und  die 
überaus  gewöhnliche  Gesamtwirkung. 

Man  hat  sich  —  mit  recht  wenig  Geist  und 
gutem  Geschmack  —  um  dieses  sonderbare  Bild 
gestritten,  zumal,  nachdem  man  die  nachgelassene 
Broschüre  des  berühmten  Schriftstellers  gelesen 
hatte,   in   der  Courbet   als  Argument  für  eine 
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ästhetische  These  hingestellt  wird.  Nun,  vielleicht 
ist  diese  Ästhetik  Proudhons  ebensosehr  der  Kritik 
ausgesetzt  wie  sein  Bildnis  von  Courbets  Hand? 
Bei  all  seinem  abgründig  tiefen  Gewissen  ging 
Proudhon  doch  der  höchste  künstlerische  Instinkt 
ab,  das  Gefühl  für  Schönheit  und  Poesie.  Ihm, 
der  mit  all  seiner  Kraft  nach  den  rechtlichen 
Grundlagen  einer  neuen  Gesellschaft  forschte,  in 
der  Recht  und  Freiheit  harmonisch  vereinigt  sein 
sollten,  ihm  war  alles,  was  Liebe  und  Leidenschaft 
heißt  —  in  allen  ihren  Erscheinungsformen  — 
etwas  völlig  Fremdes.  —  Nun,  ich  überlasse  es 
irgendeinem  von  euren  heimischen  Redakteuren, 
von  Proudhons  Werk  über  die  Bestimmung  der 
Kunst  zu  berichten.  Es  ist  ratsam,  daß  seine  Ur- 
teile außerhalb  der  Pariser  Einflüsse  revidiert 
werden. 

Courbets  Proudhon-Porträt  wird  immerhin  als 
bleibendes  Zeugnis  der  vaterländischen  Huldi- 
gung eines  großen  Malers  an  einen  großen  Philo- 
sophen zu  gelten  haben.  (1865.  III.  268ff.) 

Sollte  man  es  glauben,  daß  der  große  Erfolg 
im  Salon  von  1866,  ein  einstimmiger  Erfolg,  Cour- 
bet gehört!  Jawohl,  mein  Freund,  deine  Sache 
ist  gemacht,  vollkommen  gemacht,  —  erledigt. 
Deine  guten  Tage  sind  dahin.  Jetzt  bist  du  akzep- 
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tiert,  medailliert,  dekoriert,  glorifiziert  und  —  ein- 
balsamiert. Du  wirst  dich  nach  der  kleinen  Stu- 
dentenbude in  der  rue  Saint- Jacques  zurücksehnen, 
wo  dich  dein  alter  Freund,  der  Kritiker,  dessen 
Beifall  ganz  dem  Feuer  der  Romantiker  galt,  vor 
20  Jahren  aufsuchte,  um  herauszubekommen,  was 
der  junge  Barbar  aus  den  Vogesen  eigentlich  im 
Schilde  führte. 

Er  war  ein  großer,  schöner  Junge,  breit- 
schulterig, mit  lebhaften  Farben  und  tiefem,  stillem 
Auge,  wie  das  Auge  des  Löwen.  Damals  sprach 
er  kaum  und  zeigte  nicht  all  den  Geist,  den  er 
besitzt.  Er  wies  nur  seine  ersten  Malereien  vor,  und 
die  waren,  so  gut  wie  seine  letzten  Werke,  von 
einem  Meister  geschaffen:  —  Hierl  Das  will  ich 
machen.  So !  Guten  Abend  I 

Die  Leute  der  Franche-Comte  sind  inmitten 
der  leichtherzigen  Franzosen  eine  überraschende 
Erscheinung.  O,  die  unbeugsamen!  Der  Vater 
Fourrier,  den  ich  gekannt  habe,  war  ein  Mann 
von  Eisen,  und  nicht  breitzuschlagen.  Gigoux,  der 
ein  schönes  Porträt  seines  Landsmannes  Fourrier 
gemalt  hat,  ist  ebenfalls  von  altem  Schrot  und 
Korn.  Und  welch  ein  Starrkopf  trotz  seiner  augen- 
scheinlichen Veränderlichkeit  war  Proudhon,  auch 
ein  Freund  und  Kamerad  von  mir!  Es  fehlt  nicht 
an  Berührungspunkten  zwischen  der  Begabung 
Courbets  und  der  Proudhons :  beiden  eignet  eine 
seltene  Charakterstärke  und  eine  verwegene 
Aufrichtigkeit,  die  soweit  geht,  daß  sie  absicht- 
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lieh  das  anzustreben  scheinen,  was  den  zarten  Ge- 
schmack verletzen  kann.  In  ihrem  Abscheu  vor 
dem  Alltäglichen  scheint  es  ihnen  eine  wahre 
Lust  zu  sein,  sich  auf  grobe  Absonderlichkeiten 
zu  stürzen.  Aber  alle  beide  verfügen,  und  das 
ist  außerordentlich  selten,  über  auserlesene  Fein- 
heiten. Es  gibt  Seiten  von  Proudhon,  leicht, 
flüssig,  geistvoll  und  mit  jener  silberhellen 
Flamme,  die  man  nur  bei  Voltaire  und  Diderot 
findet.  Und  es  gibt  Malereien  von  Courbet,  mit 
einer  Tonqualität,  die  an  Velasquez,  Metsu,  Wat- 
teau, Reynolds  und  die  raffiniertesten  Koloristen 
erinnert.  Ohne  Zweifel  hat  gerade  diese  Vornehm- 
heit der  Farbengebung  den  großartigen  Erfolg 
der  beiden  Gemälde  Courbets  im  Salon  von  1866 
entschieden:  „Zuflucht  der  Rehe**  am  Bache  von 
Plaisirs-Fontaine  (Departement  Doubs)  und  „Die 
Dame  mit  dem  Papagei**. 

Die  „Zuflucht  der  Rehe**  ist  in  dem  großen 
Mittelsaale,  auf  der  rechten  Seite  ausgestellt,  und 
alle  Welt  wird  beim  Eintritt  von  dieser  Landschaft 
angezogen,  die  frisch,  hell  und  leuchtend  ist,  ob- 
wohl man  den  Himmel  nicht  sieht;  —  ein  geheim- 
nisvoller, stiller  Schlupfwinkel  zwischen  perlmutter- 
farbenen  Felsen,  die  den  Bach  mit  einem  perlgrau 
schillernden  Ton  überziehen,  mit  eleganten  Sträu- 
chern, deren  Laub  und  Gezweig  leichte  Arabesken 
auf  dem  felsigen  Grunde  zeichnen.  Wie  gut 
paßten  dort  Schäferinnen  hin,  die  ihre  Füße  in 
dem  durchsichtigen  Wasser  netzten!  Corot  würde 
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unfehlbar  ein  Idyll,  Frangais  eine  Mythologiade 
daraus  gemacht  haben.  Unter  dem  Vorwand,  nie- 
mals antike  Nymphen  in  den  Wäldern  gesehen 
zu  haben,  und  daß  die  Bäuerinnen  wohl  schwerlich 
auf  den  Gedanken  kommen,  in  den  Bächen  zu 
baden,  hat  Courbet,  der  die  Poesie  und  alles  pro- 
faniert, anstatt  nackte  Frauen  und  Göttinnen  unter 
das  Halbdunkel  der  Birken  zu  setzen,  ein  Rudel 
Rehe  dort  untergebracht.  Das  kommt  in  den  Jura- 
wäldern weniger  selten  vor,  als  die  Najaden  oder 
Dryaden.  Sicher  aber  tadeln  die  Idealisten  in  der 
Malerei  an  Courbet,  daß  er  sich  nicht  bis  zur 
Höhe  des  „Stils**  aufgeschwungen  hat,  indem  er 
da  irgendeine  Diana  hineinsetzte,  die  von  Actaeon 
überrascht  wird. 

Wie  dem  auch  sei,  diese  reine  Waldlandschaft 
gefällt  den  Fanatikern  guter  Malerei,  wie  den  Lieb- 
habern des  echt  Ländlichen,  den  Damen  von  Welt, 
wie  den  dicken  Bürgersleuten  und  der  naiven 
Menge  zugleich. 

Ich  werde  nun  durchaus  nicht  diesen  unvorher- 
gesehenen Umschwung  der  öffentlichen  Gunst  er- 
klären. Courbet  ist  der  Gleiche,  das  steht  fest. 
Er  hat  immer  dieses  tiefe  und  poetische  Natur- 
gefühl gehabt,  diese  ausdrucksvolle  Ausführung, 
diese  reiche  Palette,  diesen  freien  Pinselstrich,  der 
Ton  und  Form  von  den  Gegenständen  zu  nehmen 
scheint,  um  sie  auf  die  Leinwand  zu  übertragen. 
Man  muß  ihn  nur  malen  sehen :  er  schmiert  nicht 
konfus  daraus  los,  wie  die  Stiefelwichser  von  Be- 
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ruf,  er  erklügelt  keine  Linien,  indem  er  die  Augen 
zusammenkneift:  er  betrachtet  die  Natur  und 
nimmt  ruhig  mit  seinem  Pinsel,  zuweilen  auch  mit 
dem  Palettenmesser,  eine  kompakte  Farbenmasse 
auf,  die  dem  Ton,  den  er  mit  seinen  großen,  weit- 
geöffneten braunen  Augen  in  der  Natur  wahr- 
genommen hat,  entspricht,  und  setzt  seine  Farbe, 
genau  der  Modellierung  der  Form  folgend,  hin. 
Dies  ist  das  Verfahren  der  echten  Maler,  die  nicht 
in  der  Manier  angeblich  akademischer  Zeichner 
die  Dinge  durch  Konturen  isolieren,  sondern  die 
äußere  Gestaltung  dadurch  bestimmen,  und  das 
innere  Relief  modellieren,  indem  sie  die  Werte 
der  einzelnen  Tonlagen  zueinander  genau  in  Ver- 
hältnis setzen. 

Gut  sehen  —  ich  meine,  die  Natur,  die  man 
betrachtet,  bis  auf  den  Grund  durchdringen  — 
und  ehrlich  und  geschickt  wiedergeben  was  man 
sieht,  das  macht  das  Genie  des  Künstlers  aus. 

Rembrandt  hatte  ein  Porträt  zu  malen.  Sein 
Mann  betrat  das  Atelier.  Guten  Tag!  Man  plau- 
derte und  ging  dabei  auf  und  ab.  Und  ganz  un- 
auffällig brachte  Rembrandt  seinen  Mann  unter 
verschiedene  Beleuchtungen,  drehte  und  wendete 
ihn  hin  und  her,  und  suchte  anregend  auf  ihn 
einzuwirken :  —  ,,Nun,  und  die  öffentlichen  Ange- 
legenheiten? Wie  steht's  mit  dem  Konsistorium 
der  Reformierten?  der  Judensynagoge?  der  Bür- 
gergarde? Haben  Sie  die  Flotte  abfahren  sehen? 
Sie  kommen  gerade  von  Indien  zurück  ?  —  Vondel 
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hat  Verse  improvisiert  ?  Nun,  und  was  sonst  noch  ? 
Es  ist  gut!  Bitte  setzen  Sie  sich.** 

Und  Rembrandt  machte  seinen  Mann,  den 
er  uns  als  Bürgermeister,  als  Rabbiner,  Edelmann, 
als  Soldaten,  Seefahrer,  als  Künstler,  Poeten  und 
simplen  Bürger  der  holländischen  Republik  über- 
liefert hat. 

Ich  denke  mir,  daß  sich  van  Dyck  in  solchem 
Falle  anders  benahm,  daß  er  seine  Kavaliere  und 
seine  Ladies  in  einen  Lehnsessel  setzte,  ihre  Klei- 
dung etwas  herausputzte,  ihre  Halskrausen  gerade 
richtete,  ihre  Schärpen  aufbauschte,  Falten  brach, 
ein  paar  Haarlocken  zurechtrückte,  eine  Schulter 
zurückdrehte,  eine  Hand  in  Bewegung  brachte, 
und  schließlich  allen  ein  Aussehen  nach  seinem 
Geschmack  gab,  anstatt  ihre  persönliche  Eigen- 
tümlichkeit zu  wahren.  Darum  steht  van  Dyck, 
der  ebenfalls  ein  großer  Porträtist  war,  als  Dol- 
metsch der  menschlichen  Natur  nicht  auf  gleicher 
Höhe  mit  Rembrandt. 

Courbet  vertritt  innerhalb  der  zeitgenössischen 
Schule  einen  freien  Naturalismus,  der  in  absolutem 
Gegensatz  steht  zu  den  anspruchsvollen  und  un- 
echten Manieren  der  Maler,  die  neuerlich  von  einer 
leichtfertigen  Gesellschaft  anerkannt  werden. 

Courbet  hat  vielleicht  schon  tausend  Bilder 
gemalt,  und  ich  glaube  nicht,  daß  er  jemals  eine 
Ketzerei  gegen  seinen  Grundgedanken  begangen 
hat ;  und  der  ist :  das  lebendige  Leben,  „die  natür- 
liche Natur**,  das  was  er  „de  visu**  erfahren  kann, 
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wiederzugeben.  Er  malt  rasch  und  richtig.  Im 
letzten  Herbst  ging  er  nach  Trouville,  um  See- 
bäder zu  nehmen.  Er  hatte  eine  Rückfahrkarte. 
Das  Meer  fesselt  ihn.  Er  vergißt  Paris  und  Or- 
nans.  Und  beständig,  jeden  Morgen  wechselt  die 
Stimmung  des  weiten  Wassers  und  des  weiten 
Himmels,  jeden  Morgen  macht  er  an  der  Küste 
eine  Studie  von  dem,  was  er  sieht,  „Meerland- 
schaften**, wie  er  es  nennt.  Vierzig  solcher  Bilder 
hat  er  mitgebracht,  die  von  außerordentlicher  Ein- 
drucksfähigkeit zeugen  und  von  seltenstem  Werte 
sind,  ganz  abgesehen  von  den  Porträts  junger  Eng- 
länderinnen mit  „venezianischen**  Haaren  und  der. 
„Femme  en  perissoire**,  einer  jungen  Dame  aus 
der  großen  Pariser  Welt,  die  ihrer  Schönheit  und 
Kühnheit  wegen  in  Trouville  berühmt  war.  Sie 
war  es,  die  im  Badekostüm  in  einem  jener  kleinen 
Fahrzeuge,  die  so  schmal  sind  wie  ein  Fisch,  von 
Trouville  nach  Havre  fuhr,  bald  rudernd,  wie  mit 
zwei  Flossen,  bald  sich  in  die  Wellen  stürzend, 
um  das  Boot  vor  sich  herzustoßen.  Ist  dieses 
schöne  junge  Mädchen  in  ihrer  Nußschale  als 
malerischer  Gegenstand  nicht  ebenso  interessant 
wie  Venus  auf  ihrer  Meermuschel? 

Damit  soll  nicht  gesagt  sein,  daß  die  Tradi- 
tion in  Acht  und  Bann  getan  werden  müsse,  noch 
daß  die  Malerei  Geschichtliches  und  Allegorisches 
nicht  darstellen  könne;  das  kann  sie,  jedoch  unter 
der  Bedingung,  daß  sie  für  moderne  Menschen, 
wie  wir  sind,  allegorisiere,  daß  sie  die  Geschichte 
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in  einem  fortschrittlichen  Sinne  auslege,  und  daß 
sie  sie  gewissermaßen  mit  dem  in  all  seinen  zeit- 
lich begrenzten,  wechselvollen  Episoden  doch 
sich  selber  gleichbleibenden  Menschentum  durch- 
dringe. Corneilles  und  Shakespeares  Menschen 
gehören  allen  Zeiten  an,  und  es  ist  ziemlich 
gleichgültig,  ob  sie  Cid  oder  Hamlet  heißen. 
Wenn  Rembrandt  den  „Barmherzigen  Samariter** 
macht,  so  verherrlicht  er  eine  unsterbliche  Tu- 
gend, die  Barmherzigkeit,  den  Menschen,  der 
Seinesgleichen  beisteht,  ob  das  nun  in  Judäa  oder 
in  Holland,  vorgestern  oder  heute  geschieht.  Es  ist 
nicht  verboten,  den  Mut  symbolisch  darzustellen, 
vorausgesetzt,  daß  man  nicht  immer  wieder  den 
Achilles  dazu  nimmt,  —  oder  die  Schönheit,  voraus- 
gesetzt, daß  man  nicht  einen  Abklatsch  der  Venus 
bringt.  Sind  Courbets  „Steinklopfer**  etwa  keine 
Allegorie?  Die  Allegorie  harter,  unproduktiver 
und  geisttötender  Arbeit  ?  Die  antiken  Allegorieen, 
die  heute  durch  unechte  Künstler  stereotyp  ge- 
worden sind,  haben  alle  ihren  Ursprung  in  der 
lebendigen,  damals  sehr  bedeutungsvollen,  jetzt 
aber  unverständlichen  Wirklichkeit. 

Nun  wohll  Und  die  „Dame  mit  dem 
Papagei**  ? 

Hier  ihre  Geschichte:  Courbet,  der  nach 
Proudhon  auch  ein  großer  Moralist  ist,  hatte  ein- 
mal die  Idee,  die  von  Wollust  matte,  eingeschlum- 
merte Kurtisane  zu  malen,  „lassata  viris,  nondum 
satiata**;  ich  zitiere  das  Latein,  das  ich  nicht  ver- 
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Stehe ;  aber  man  versichert  mir,  daß  es  von  einem 
sehr  geachteten  Schriftsteller  ist.  Eine  zweite  Frau 
hob  den  Vorhang  des  duftenden  Lagers  und  be- 
trachtete die  schöne  „lassata**.  Dies  war  das  Bild, 
das  1864  mit  Rücksicht  auf  die  guten  Sitten  von 
Paris  zurückgewiesen  wurde. 

Von  diesem  schlummernden  Mädchen  hatte 
Courbet  eine  prachtvolle  Studie  nach  der  Natur 
für  sein  Gemälde  gemacht  und  hatte  dieselbe 
einem  seiner  Freunde  geschenkt.  Da  sagt  nun 
einer  im  Gespräch  vor  dieser  Schlafenden :  —  Ach ! 
wenn  man  sie  doch  aufweckte  I  wenn  man  die  Beine 
streckte  und  ihren  Arm  in  die  Höhe  höbe,  mit 
einer  Blume,  einem  Vogel,  ganz  wie  du  willst  I  Was 
für  ein  entzückendes  Bild  würde  das  geben  I 

Alsbald  sieht  Courbet  sein  Mädchen  mit  einem 
Papagei  auf  einem  allerliebsten  Finger;  er  geht 
nach  Hause,  weckt  sie  auf,  und  da  lacht  sie  schon 
unter  den  Flügeln  des  zitternden  Vogels.  An  einem 
der  nächsten  Morgen  wird  Courbet  selbst  aus 
dem  Schlafe  geweckt,  und  zwar  von  dem  Ober- 
intendanten der  schönen  Künste.  Ein  recht  un- 
erwarteter Besuch!  Auf  der  Staffelei  vergnügten 
sich  die  weiße  Frau  mit  dem  roten  Haar  und  der 
grüne  Vogel.  Das  wäre  etwas,  um  einen  freund- 
Höheren  Ton  in  das  düstere  Museum  des  Luxem- 
bourg  zu  bringen!  Nach  während  der  Sitzung 
wurde  das  Gemälde  gekauft.  Und  kostete  weniger 
als  die  Madonna  des  Marschalls  Soult. 

Und  was  hat  sie  eigentlich  an  sich,  die  Un- 
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widerstehliche  ?  Sie  liegt  auf  dem  Rücken,  den 
Kopf  mit  dem  welligen  Haar  herumgewandt.  Ein 
gedämpftes  Licht  fließt  silbern  über  ihren  aus- 
gestreckten Körper.  Der  Rumpf  ist  geschmeidig 
und  beweglich,  zart  und  rosig  die  Gliedmaßen. 
Ein  reizender,  vornehmer  Typus.  Seltsame  Reflexe 
auf  einer  glanzlosen  Haut.  Ein  Hintergrund  in 
gebrochenen,  grünlichen,  sehr  intensiven  Tönen. 
Das  Ganze  harmonisch  wie  eine  Beethovensche 
Symphonie  in  Moll. 

Die  Puritaner  bemerken  am  Rande  des 
Lagers  ein  Kleidungsstück,  einen  Rock,  vielleicht 
gar  eine  Krinoline!  Aber  ja,  —  doch!  es  ist  eine 
ausgezogene  Frau.  Courbet  würde  keine  nackte 
Frau  malen.  Die  „Femme  au  perroquet"  ist  keine 
mythologische  Vagabundin,  die  hüllenlos  in  einer 
arkadischen  Waldecke  Satyrn  anlockt.  Sie  ist  eine 
ganz  moderne  Frau  und,  meinetwegen,  eine  Kur- 
tisane; es  soll  deren  mehrere  in  Paris  geben.  Und 
sie  legt  sich  zu  Bett  und  spielt  hinter  den  ge- 
schlossenen Vorhängen  mit  ihrem  Vogel,  der  aus- 
sieht wie  frisches  Gras.  Die  braven  Ästhetiker  von 
der  Kritik  preisen  mit  Recht  das  Nackte  und 
sagen,  daß  die  Sonne  sich  gut  ausnimmt  auf  der 
Haut,  und  daß  Eva  schöner  sei,  als  alle  Patrizie- 
rinnen von  Venedig  mitsamt  ihren  Brokatgewän- 
dern und  Geschmeiden.  Courbets  Mädchen  trägt 
keinen  überflüssigen  Schmuck,  nicht  einen  Ring 
an  den  Zehen,  nicht  ein  Band  im  Haar.  Schlichte 
Natur,  wie  im  irdischen  Paradiese,  nur  hat  sie 
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sich  vorher  des  Rüstzeugs  der  Zivilisation  ent- 
ledigt. 

Zwei  große  Medaillen  sind  durch  Abstim- 
mung aller  ausstellenden  Künstler  zu  vergeben. 
Es  erscheint  als  sicher,  daß  Courbet  eine  davon 
bekommen  wird.  Die  Welt  geht  ihren  Gang  trotz- 
alledem.  Die  Bosheit  schleudert  Steine  auf  die 
Schienen  der  Eisenbahn;  aber  die  Lokomotive 
nimmt  trotzdem  ihren  Weg,  —  wenn  kein  Unfall 
passiert.  Man  hat  Courbet  Steine  in  den  Weg  ge- 
worfen :  er  ist  weitergegangen  —  ohne  Schaden  zu 
nehmen.  Und  just  seine  ,,Steinklopfer**  sind  es 
gewesen,  die  ihm  den  Weg  freigelegt  haben. 

(1866.  III.  276ff.) 

Courbet  hatte  ein  Thema  —  einen  Titel  ge- 
funden, der  pikant,  humoristisch  und  originell  ist : 
„Das  Almosen  des  Bettlers**.  Welche  Lektion  der 
Brüderlichkeit!  Aber  wenn  das  Sujet  den  Er- 
folg verhindern  kann,  so  zieht  es  ihn  auch  nicht 
allein  herbei. 

Courbet  ist  gewiß  erstaunt,  daß  seine  Freunde 
kühl  bleiben  vor  dem  alten  zerlumpten  Bettler, 
der  einem  kleinen  Zigeuner  ein  Almosen  gibt. 
Aber  seine  Freunde  sind  ihrerseits  erstaunt,  daß 
er,  um  die  hochherzige  Armut  darzustellen,  eigens 
einen  abscheulichen  und  abstoßenden  Typus  ge- 
wählt hat,  während  doch  die  Menschheit  trotz 
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des  äußersten  Elends  mutig  und  solidarisch  bleibt. 
Hat  er  denn  niemals  stolze  Bettler  gesehen,  die  uns 
sympathisch  sind  unter  ihren  Lumpen,  und  denen 
man  freimütig  die  Hand  geben  würde  wie  einem 
Gentleman  ?  Frederick  Lemaitre  hat  zuweilen  der- 
art unbefleckte  Individualitäten  auf  die  Bühne  ge- 
stellt, die  immer  stramm  den  Kopf  hochhielten, 
wenn  sie  auch  auf  noch  so  tiefer  sozialer  Stufe 
standen,  so  z.  B.  in  F6l\x  Pyats  „Lumpensammler**. 
Die  Idee  —  denn  der  Freund  Proudhons  malt 
Ideen  —  die  Idee  war,  einen  Mann  zu  zeigen,  der 
seine  menschliche  Würde  gewahrt  hat,  einen  auf- 
fallenden Protest  gegen  die  Widerwärtigkeiten 
des  Schicksals,  einen  lebendigen  Kontrast  zu  der 
Verkommenheit  der  hochstehenden  Klassen.  Vom 
einfach  malerischen  Standpunkt  aus  mußte  er  aber 
auch  noch  folgendes  zu  geben  bemüht  sein:  eine 
gewisse  angeborene  und  unverlöschliche  Rassen- 
schönheit, die  durch  äußere  Zufälle  nicht  unbe- 
dingt verunstaltet  werden  kann  und  die  sich  sogar 
im  Alter  und  trotz  Armut  in  Haltung,  Geste  und 
Physiognomie  bewährt. 

Theophile  Gautier,  der  alle  Welt  gleichmäßig 
lobt  und  der  vielleicht  auch  Courbet  ein  paarmal 
gelobt  hat  wie  die  anderen,  scheint  ihn  dieses 
Jahr  im  „Moniteur**  in  Grund  und  Boden  kriti- 
siert zu  haben.  Er  hat  die  günstige  Gelegenheit 
benützt,  einen  Feind  der  geheiligten  Doktrinen 
anzugreifen;  aber  dieses  Gemälde  tut  dem  Wert 
des  „Meister-Malers**  keinen  Abbruch.  Es  gehört 
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gar  keine  sonderliche  Kühnheit  dazu,  zu  behaup- 
ten und  zu  schreiben,  daß  Courbet  heutzutage 
,,der  malerischeste  Maler**  der  französischen  Schule 
ist.  Die  alten  Gefährten  Eugene  Delacroix'  in  den 
Kämpfen  der  Romantik  wissen,  daß  die  Zeit 
schließlich  denen  Recht  gibt,  —  die  nicht  unrecht 
haben.  (1868.  III.  489«.) 


II. 


Bonvin  —  Brion 

Bonvin 

Bonvin  muß  unmittelbar  hinter  Millet  und 
Courbet  eingereiht  werden;  denn  er  hat  gewisse 
Ähnlichkeiten  mit  dem  einen  wie  mit  dem  andern. 
Auch  er  ist  in  seinem  wenig  anspruchsvollen 
Genre  ein  Meister.  Auch  er  hat  etwas  von  den 
Brüdern  Lenain,  von  Chardin  und  den  Holländern. 
Seine  Zeichnungen  (in  der  Ausstellung  am  Boule- 
vard) können  sich  in  den  ausgewähltesten  Samm- 
lungen sehen  lassen.  Im  Salon  hat  er  nur  ein 
Bild,  ein  Wirtshauszimmer**.  Trinkende,  rau- 
chende, lesende  Arbeiter.  Die  Hauptpersonen  sind 
nur  etwa  einen  Fuß  hoch,  sind  aber  gemalt,  als 
ob  sie  Normalgröße  hätten.  Sie  könnten  sämt- 
liche Mitglieder  des  Areopags  von  Gerome  und 
die  Phryne  mit  der  Aspasia  obendrein  in  die 
Tasche  stecken. 

Bonvin  ist  maßvoll,  treffend  und  kräftig  in 
der  Farbe;  sein  Pinselstrich  ist  breit  und  saftig, 
seine  Zeichnung  sitzt  gut  und  wird,  wo  es  not 
tut,  nachdrücklich.  Gewöhnlich  zeigt  er  einen  leb- 
haften Sinn  für  das  Helldunkel  und  für  die  Durch- 
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sichtigkeit  der  Schatten.  Hier  ist  die  Lichtbehand- 
lung nicht  bestimmt  genug.  Der  beste  Meister,  den 
Bonvin  studieren  könnte,  wäre  Pieter  de  Hooch, 
den  er  doch  wohl  einigermaßen  aus  seinen  beiden 
Bildern  im  Louvre  kennen  wird.  An  seiner  Stelle 
würde  ich  eine  Reise  durch  Holland  machen  und 
mir  dort  in  Muße  die  Meisterwerke  der  hollän- 
dischen Schule  des  17.  Jahrhunderts  ansehen, 
von  Brouwer  und  Ostade  bis  zu  Jan  Steen,  —  von 
Rembrandt  und  der  ganzen  Rembrandt-Plejade 
gar  nicht  zu  reden.  (1861.  II.  114^-) 

Bonvin  kommt  von  Chardin  her,  dessen  Kom- 
positionen er  sogar  allzu  gern  kopiert.  Er  nimmt 
es  sehr  gründlich  mit  dem  Aufbau  seiner  Per- 
sonen, und  das  ist  ein  Vorzug;  aber  seine  Hinter- 
gründe sind  schwer,  zu  stofflich,  nicht  durchsichtig 
und  geräumig  genug,  und  das  ist  ein  Fehler.  Er 
malt  eine  entfernter  liegende  Wandverkleidung  im 
Schatten  mit  demselben  kompakten  Auftrag  wie 
das  Beiwerk  des  Vordergrundes.  Ohne  diesen  Feh- 
ler, die  drückende  Schwere  auf  allen  Plänen  eines 
Gemäldes,  würde  Bonvin  einer  der  echten  Maler 
der  kleinen  neuen  Schule  sein;  denn  seine  un- 
befangene Sympathie  hält  sein  sinnliches  Emp- 
finden und  seine  Gedanken  in  Einklang. 

Sein  bestes  Gemälde,  das  in  einer  Sammlung 
alter  Meister  bestehen  könnte,  ist  der  „Brunnen**, 
nach  einem  Bilde  von  Chardin  bei  Herrn  Marcille. 
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Das  ,,Frühstück  des  Lehrlings**,  ebenso  wie  der 
„Brunnen**,  im  Besitz  des  Herrn  Bressant  von 
der  Comedie-Frangaise,  ist  schwerfällig  und  hat 
zu  viel  Rot.  Das  Bild  ,,Die  Klosterfrauen,  die  aus 
dem  Gottesdienst  kommen**,  ist  vom  Staatsmini- 
sterium angekauft  worden.  Es  ist  gut  gemalt, 
wenn  auch  etwas  kalt,  wie  es  vielleicht  dem  Gegen- 
stand entspricht.  Es  dürfte  im  Luxembourg  Auf- 
nahme finden,  ohne  daß  Meister  Bonvin  Ver- 
gleiche zu  fürchten  hätte;  zwar  könnte  er  Dela- 
croix  nicht  die  Stirn  bieten,  aber  er  braucht  sich 
weder  vor  Benouville  noch  vor  den  Flandrins  zu 
verstecken.  (1863.  II.  392!) 

'^•^ 

Bonvin  ist  einer  der  ersten  Führer  jener 
Gruppe  gewesen,  die  neben  derjenigen  der  länd- 
lichen Maler  volkstümliche  Sitten  und  Gebräuche 
zu  malen  versucht.  Dieses  Jahr  hat  er  ein  breit 
ausgeführtes  dekoratives  Gemälde  ausgestellt  : 
„Die  Attribute  der  Malerei  und  der  Musik**,  und 
ein  Kircheninneres,  „Die  Armenbank**,  auf  der 
zwei  ältere  Frauen  an  der  Wand  sitzen  und  ihre 
Gebete  lesen;  links  bemerkt  man  durch  eine 
Bogenöffnung,  in  einer  Travee  der  Kirche,  einige 
kleine  kniende  Gestalten.  Das  Ganze  ist  schlicht 
und  fest,  sehr  gesammelt  im  Gefühlsinhalt,  aber 
etwas  trocken  in  der  Farbe.  (1865.  III.  199.) 


Bürger,  Kunstkritik.  III. 
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Brion 

Gustave  Brion  hat  im  Elsaß  charakteristische 
Typen  gefunden;  sein  ..Tischgebet*'  ist  eins  der 
guten  Genrebilder  im  Salon.  Diese  Bauern,  junge 
und  alte,  stehen  aufrecht  da.  hören  das  gewohnte 
Gebet  vor  der  Mahlzeit  an  und  sprechen  es  in 
der  Stille  nach;  sie  sind  sehr  ernst  und  sehr  ruhig, 
sehr  fest  gezeichnet  mit  ihren  Querköpfen,  ihren 
vierschrötigen  Stellungen  und  ihren  malerischen 
Kostümen. 

Die  „Hochzeit  im  Elsaß**  ist  ein  größeres, 
in  Komposition  und  Farbe  reicheres  Bild:  ein 
Festzug  im  Freien,  mitten  in  einem  Dorfe,  mit 
dem  Hochzeitswagen;  Begleiter  zu  Pferde  und 
eine  Menge  Leute  zu  Fuß.  Ein  drittes  Gemälde 
zeigt  die  Hochzeitsgäste  bei  der  Tafel.  Das  vierte, 
das  der  Begabung  des  Malers  weniger  entspricht, 
stellt  die  „Belagerung  einer  Stadt**  durch  die 
Römer.  ..mit  Balisten  und  Katapulten*'  dar. 

(1861.  II.  114.) 

"^'^ 

Gustave  Brion  bringt  einen  ..Christus  auf  dem 
Meere  wandelnd**.  Dieses  Meer,  in  intensivem 
grünlichem  Ton  gehalten,  ist  schöner,  echter,  gran- 
dioser gemacht,  als  es  die  Marinemaler  von  Pro- 
fession fertig  bringen.  In  dem  ganzen  Bild  sind 
nur  zwei  Töne:  jenes  Flaschengrün,  und  darüber 
ein  graugestreifter  Himmel.   Inmitten  der  unge- 
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heuren  Weite  erscheint  die  kleine  Gestalt  Christi 
in  weißem  Gewände;  wie  eine  Möwe  streicht  er 
über  die  Flut  und  hält  den  guten  heiligen  Petrus, 
der  unterzusinken  droht.  Das  ist  meisterhaft, 
schlicht  und  großzügig.  Da  haben  wir  ein  bibli- 
sches Gemälde ! 

Das  andere  Bild  von  Brion  heißt :  „Pilgerfahrt 
zum  Odilienberg**;  das  ist  ohne  Zweifel  eine  länd- 
liche Heilige,  deren  Wunderwirkung  man  im  dich- 
ten Walde  anzurufen  geht.  Eine  Menge  elsässischer 
Bauern,  Blinde  und  Kranke,  hat  sich  dort  unter 
dem  Schatten  großer  Eichen  versammelt.  Eine 
Mutter  mit  ihrem  Kinde  auf  dem  Arm  —  sie  er- 
innert an  die  jugendliche  venezianische  Mutter 
auf  Leopold  Roberts  „Ausfahrt  der  Fischer**  — 
lehnt  mit  dem  Rücken  an  dem  Eichenstamm,  wo 
der  plumpe  Reliquienschrein  der  Heiligen  ange- 
nagelt ist.  Ein  Biedermann  im  weiten  Überrock 
und  einem  breitkrempigen  Hut,  vielleicht  der  Dorf- 
pfarrer, hält  eine  fromme  Vorlesung.  Hinten  sitzen 
ein  junges  Mädchen  in  rotem  Mieder  und  andere 
aufmerksam  zuhörende  Leute.  Trotz  des  geheim- 
nisvollen Dunkels  in  diesen  unteren  Partien  des 
Waldes  fällt  doch  ein  lebhaftes  Licht  auf  diese 
sehr  ausdrucksvollen  und  dabei  keineswegs  manie- 
rierten Gruppen.  Brion  müßte  eine  erste  Medaille 
bekommen.  Er  verdient  sie  ganz  gewiß. 

(1863.  IL  386f.) 
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Brions  Gemälde  vom  j.BibelleseiV*  3tellt  das 
Innere  einer  protestantischen  Wohnung  im  Elsaß 
dar.  Der  alte  Vater,  der  voller  Andacht  liest,  sitzt 
zur  Linken,  etwas  abgesondert  wie  ein  Prediger. 
Die  Familie,  Männer,  Frauen  und  Kinder,  und  so- 
gar einige  Nachbarn  hören  in  verschiedenen  Stel- 
lungen zu.  Manche  von  diesen  Figuren  sind  gut 
hingesetzt,  und  es  finden  sich  ausdrucksvolle  Köpfe 
darunter.  Die  Zeichnung  ist  korrekt  und  ge- 
schlossen, das  Beiwerk  mit  großer  Sorgfalt  ge- 
malt. Und  gerade  infolge  solcher  ins  Kleinliche 
gehenden  Eigenschaften  bleibt  das  Ganze  reich- 
lich kalt.  Ein  bißchen  Willkür  und  Leidenschaft, 
die  über  derart  gewissenhafte  Ausarbeitung  hinaus- 
gingen, —  und  Brions  Talent  würde  damit  nur  ge- 
winnen. 

Die  Malerei  hat,  wie  die  natürlichen  Men- 
schen, ihre  magnetische  Kraft.  Erklärt  mir  doch 
die  Anziehung,  die  eine  kleine  spanische  Infantin 
von  Velasquez  ausübt,  trotz  ihrer  kränklichen  Züge 
und  trotz  ihrer  burlesk  hochmütigen  Miene,  oder 
den  Enthusiasmus,  den  zuweilen  die  geringste 
Skizze  von  der  Hand  eines  Meisters  erweckt !  Bietet 
sich  die  Natur  nicht  selbst  häufig  unserem  Auge 
sozusagen  unter  dem  Anblick  einer  Skizze  dar? 
Und  es  sind  just  diese  unbestimmten  —  unend- 
lichen —  Wirkungen,  die  den  meisten  Reiz  be- 
sitzen. Die  Sonne  hat  derartige  Launen :  es  gefällt 
ihr,  nicht  alles  gleichmäßig  mit  lebhaften  Licht- 
strahlen zu  betonen,  und  um  nachdrücklich  hervor- 
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gehobene  Gestalten  oder  Gegenstände  andre  un- 
deutliche, neutrale  Partien  stehen  zu  lassen.  Die 
Kunst  muß  aus  solchen  Lehren  der  großen  Bild- 
weiserin  Sonne  ihren  Nutzen  ziehen. 

Das  Weglassen  ist  eines  der  Kunstmittel  der 
Malerei,  das  den  überlegenen  Praktikern  wie 
Rembrandt,  Hals,  Brouwer,  Jan  Steen,  Rubens, 
van  Dyck,  Velasquez  oder  Tizian  vertraut  war, 
das  aber  den  modernen  Malern  nicht  genehm  zu 
sein  scheint.  In  der  Malerei  wie  in  der  Politik 
und  in  der  Diplomatie  muß  man,  um  Erfolg  zu 
haben,  zuweilen  etwas  verschleiern. 

Ich  suche  nach  solchen  magnetischen,  an- 
ziehenden, Leidenschaft  atmenden  Gemälden. 
Aber  ich  finde  keine.  (1868.  III.  483 f.) 


III. 

Jules- Adolphe  Breton 

Der  Meister  der  ländlichen  Kompositionen  ist 
Jules-Adolphe  Breton,  der  schon  seit  der  Welt- 
ausstellung von  1855  wohlbekannt  ist;  im  Luxem- 
bourg  hängt  ein  großes  Bild  von  ihm,  die  ,,Seg- 
nung  der  Getreidefelder**  in  Artois.  Die  jetzt  im 
Salon  befindlichen  Gemälde  waren  im  letzten  Jahre 
in  Belgien  ausgestellt  und  haben  ihm  die  Sym- 
pathie der  nordischen  Künstler  erobert. 

Er  erinnert  mit  seinem  Talent  an  Leopold 
Robert,  und  zwar  insofern,  als  er  sich  bemüht, 
seine  Gestalten  ländlicher  Arbeiter  mit  Schönheit 
und  Gedankeninhalt  zu  durchdringen.  Der  Ver- 
such Leopold  Roberts,  der  seinerzeit  —  es  ist 
25  Jahre  her  —  so  originell  war,  erregte  Aufsehen, 
und  der  Künstler  wurde  in  einstimmiger  Begeiste- 
rung, weit  über  sein  wahres  Verdienst  hinaus,  ge- 
priesen. 

Heutzutage  beginnt  man  einzusehen,  daß 
Robert  mehr  Poet  als  Maler  war;  daß  er  thea- 
tralisch und  manieriert  ist  in  Haltung  und  Aus- 
druck; daß  seine  Zeichnung,  besonders  in  den 
Extremitäten,  schwach  und  fehlerhaft  ist;  daß 
seine  Farbe  trügerisch,  und  seine  ganze  Ausfüh- 
rung im  allgemeinen  recht  kraftlos  ist.  Seine  zu 
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leicht  hingemalten  Bilder  sind  beinahe  schon 
wieder  von  ihrer  ohnehin  etwas  leeren  Leinwand 
verschwunden,  während  die  Werke  der  vlämischen 
Meister  des  15.  Jahrhunderts  ihre  ganze  Leucht- 
kraft und  all  ihren  Glanz  bewahrt  haben.  Das 
Malen-Können  ist  eben  genau  so  unentbehrlich  wie 
die  Einbildungskraft. 

Breton,  der  einfacher  ist  und  echter  als  Robert, 
ist  auch  kein  besonders  energischer  Praktikus.  In 
ihrer  Gesamtheit  wirken  seine  Figuren  packend, 
und  vor  seinen  verträumten  Gestalten  fängt  man 
selbst  an  zu  träumen;  aber  im  Detail  ist  die  Zeich- 
nung unvollkommen.  Seine  „Jäterinnen**  sind  rich- 
tig in  der  Bewegung,  und  im  zweiten  Plan  des 
Bildes,  links,  steht  eine  anmutige  Frauensilhouette ; 
man  darf  nur  nicht  nahe  herantreten  und  die 
Verkürzung  ihrer  auf  dem  Rücken  gekreuzten 
Arme  analysieren.  —  Dieses  im  übrigen  ent- 
zückende Gemälde  gehört  dem  Grafen  Duchätel. 

Auf  dem  Bilde  ^,Der  Abend**  sieht  man  eine 
junge  Bäuerin,  die  sich,  von  der  Arbeit  ermüdet, 
niedergelassen  hat  und  in  Nachdenken  versunken 
ist.  Warum  sollte  man  nicht  einmal  am  Tage  auf 
den  Feldern  zum  Nachdenken  kommen?  Ihre 
trotzdem  sehr  unbefangene  Haltung  erinnert  an 
den  Bewegungszug  der  florentinischen  Schule.  — 
Wahrhaft  prächtig  und  von  großartigstem  Stil 
ist  die  stehende,  von  links  im  Profil  gesehene  Figur 
der  Getreideschwingerin  auf  dem  Bilde  „Der 
Raps**.    Breton  gehört  zu  denen,  die  ihre  Ein- 
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gebungen  in  der  Natur  suchen  und  sich  nicht 
durch  die  Mode  herunterbringen  lassen. 

(1861.  II.  II2f.) 

Jules-Adolphe  Breton  hat  die  „Einweihung  der 
Kirche  von  Oignies**  (Pas-de-Calais)  im  Jahre  1861 
ausgestellt.  Ein  großes  Bild  in  Hochformat  mit 
vielen  Figuren  von  einer  gewissen  Größe,  mit 
dem  Bischof  und  seinem  Gefolge,  der  knienden 
Stifterin  und  Gläubigen.  Der  Innenraum  der 
Kirche  ist,  was  die  Perspektive  und  die  Halb- 
schatten der  Gründe  angeht,  geschickt  aufgebaut; 
aber  die  Personen  wirken  darin  mit  ihren  allzu 
lebhaften  Farben  zu  ausgesprochen  für  sich.  Die 
Priester  und  Bürgersleute  liegen  Breton  nicht  so 
gut  wie  die  Bauern.  In  seiner  einfachen  Studie 
der  „Heuerin**  entwickelt  er  mehr  Gefühl  und 
mehr  Originalität,  als  in  dieser  banalen  Zeremonie 
des  alten  Kultus.  (1863.  II.  387.) 

Ich  glaube,  die  hohe  Kritik  läßt  sich  herab,  in 
der  Kunst  Adolphe  Bretons  etwas  Ideales  anzu- 
erkennen, obgleich  er  nur  Bauernstücke  malt. 
Ideales  in  einer  „Hüterin  von  Truthennen**  ?  Ist 
denn  das  möglich?  In  einem  Bild  aus  der  „Wein- 
lese**? Meinetwegen;  denn  schließlich  sind  wohl 
auch  Bacchus  und  die  Bacchantinnen  nichts  als 
Winzer  und  Winzerinnen,  und  Tizians  und  Poussins 
Bacchanale  sind  doch  als  Werke  der  großen  Kunst 
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geheiligt.  Und  warum  erhebt  sich  Breton  in  seinen 
einfachen  ländhchen  Darstellungen  zu  der  Höhe 
großartiger  Kunst?  Vielleicht  weil  er  sich  seine 
Eingebung  auf  dem  Lande  selber  holt,  weil  er 
in  dem  Dorfe  Courrieres  (Pas-de-Calais)  wohnt, 
weil  er  mit  seinen  Modellen  verkehrt,  und  weil  er 
ihre  menschlichen  Vorzüge  aus  ihrem  alltäglichen 
Dasein  herauszuschälen  weiß.  In  den  Ateliers  der 
Akademien  findet  man  kein  schönes  und  gutes 
Hühnermädchen.  Sehen  ist  beinahe  Können ;  man 
behauptet  dies  sogar  von  rein  gedanklichen  Ope- 
rationen. 

Bretons  „Weinlese**  gehört  dem  Grafen 
Duchätel  und  wird  in  dessen  Galerie  die  Ehre  einer 
sehr  erlauchten  Nachbarschaft  haben.  Man  kann 
den  verfeinerten  Geschmack  einer  Sammlung  nur 
loben,  die  Memling  und  Ruisdael  an  die  Seite 
stolzer  Italiener,  ein  Bauernstück  von  Breton  neben 
Ingres  hängt.  Diese  Winzerinnen  sind  auch  wirk- 
lich aus  guter  Gesellschaft,  und  bei  all  ihrem  Froh- 
sinn in  natürlichem  Sinne  vornehm.  Breton  faßt 
seine  Landleute  anders  auf  als  Millet.  Nicht  etwa, 
daß  er  eine  Winzerin  zur  Erigone,  oder  eine 
Schnitterin  zur  Ceres  machte,  —  das  war  der  Fehler 
Leopold  Roberts,  den  seine  Liebe  für  italienische 
Schönheit  exaltierte  —  nein,  Breton  wählt  sich 
seine  Menschheit  aus,  gewöhnt  sie  ein  wenig  ein, 
läßt  sie  —  ohne  ihre  wirkliche  Erscheinung  zu 
entstellen  —  sich  gewissen  Anforderungen  des 
Geschmacks  anpassen,  wäscht  sie  sozusagen  von 
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der  Erbsünde  rein,  und  haucht  ihr  sein  Gefühl  von 
Brüderlichkeit  und  Fortschritt  ein;  und  zwar  so 
gut,  daß  seine  Bauern  unsrer  herrschenden  Gesell- 
schaft nicht  mehr  allzufern  zu  stehen  scheinen.  Ist 
es  das,  was  man  das  Ideal  nennt?  Nun,  um  so 
besser!  Dann  eignen  sich,  vermöge  irgendeines 
magischen  Einflusses,  alle  Gegenstände  des  wirk- 
lichen und  gegenwärtigen  Lebens  dazu.  Dann 
brauchen  wir  also,  um  die  Kunst  zum  Ideal  und 
zum  Stil  zu  erheben,  nicht  in  den  Fabelbüchern 
oder  in  den  gelehrten  Kompendien  der  Archäo- 
logen nachzuschlagen.  Dann  werden  wir  die 
Schönheit  durch  nackte  Frauen  darstellen  können, 
ohne  daß  sie  einen  Schwan  liebkosen  oder  gerade 
den  Alkibiades  bei  sich  haben. 

Das  alles  sage  ich  nur,  um  zu  beweisen,  daß 
die  französische  Kritik  mit  ihrer  „Idee  des  Ideals** 
nur  schlechte  Fechterkünste  treibt.  Denn  wenn  der 
Naturalismus,  der  allenthalben  überhandnimmt, 
die  traurigen  Nachtreter  alten  Stils  endgültig  be- 
siegt haben  wird,  dann  wird  niemand  eifriger  als 
ich  die  Vorherrschaft  des  menschlichen  Gefühls 
in  aller  bildnerischen  Wiedergabe  der  Natur 
predigen.  (1864.  III.  91  ff.) 

Jules  Breton  ist  in  seiner  Art  vielleicht  der  voll- 
kommenste Künstler  auf  der  Ausstellung.  Er 
wohnt  in  dem  Dorfe  Courrieres,  seiner  Heimat.  Er 
scheint  keinen  anderen  Ehrgeiz  zu  haben,  als  nach 
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seines  Herzens  Lust  zu  malen.  Das  hat  ihm  Erfolg 
gebracht,  ohne  daß  er  durch  Protektion,  durch 
Kliquen,  Intriguen,  durch  gute  Beziehungen  zu  den 
Salons  oder  zur  Presse  gefördert  worden  wäre: 
1855  wurde  er  mit  der  Medaille  dritter  Klasse,  1857^ 
zweiter,  1859  erster  Klasse  ausgezeichnet;  1861 
bekam  er  das  Kreuz  der  Ehrenlegion.  Heute  er- 
zielen seine  Bilder  nicht  allein  in  Frankreich,  son- 
dern auch  in  England,  Belgien  und  Deutschland 
hohe  Preise.  Mit  Millet  zusammen  ist  er  einer 
der  Meister  jener  ländlichen  Plejade,  die  das 
Leben  der  Bauern  begreift  und  darzustellen  ver- 
steht. Millet  bringt  dafür  eine  gewisse  philoso- 
phische Voreingenommenheit  mit,  die  zu  aller- 
hand Erörterungen  Anlaß  gibt.  Jules  Breton  geht 
unbefangen  daran  und  ist  ebenso  natürlich  wie 
seine  Schnitter  und  Heuerinnen. 

Das  Pflügen,  Saat  und  Ernte,  die  Heumaht 
und  die  Weinlese,  all  die  ländlichen  Feste  und 
Arbeiten  bieten  doch  die  schönsten  Vorwürfe  für 
die  Malerei!  Und  ist  es  nicht  eigentümlich,  daß 
das  geradezu  eine  neue  Entdeckung  wäre,  wenn 
wir  es  nicht  schon  in  der  holländischen  Schule 
vor  uns  hätten  ?  Die  große  italienische  Schule  hatte 
überhaupt  keine  Ahnung  vom  Lande  und  den 
Landbewohnern.  Sie  komponierte  Phantasieland- 
schaften und  setzte  dann  mythologische  oder 
bibhsche  Personen  hinein.  Poussin  machte  es 
ebenso,  und  Watteau  tat  das  Gleiche,  nur  daß 
er  die  Göttinnen  des  Olymp  durch  Theater-  und 
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Boudüirgöttinnen  ersetzte ,  während  Boucher 
wiederum  Pompadourschäferinnen  hineinbrachte. 

Die  Revolution  in  der  Landschaft,  die  durch 
die  Gruppe  der  Romantiker,  Decamps,  Rousseau, 
Diaz  und  andere  herbeigeführt  wurde,  hat  zwar 
die  echte  Natur  wiederhergestellt,  aber  eben  nur 
die  Natur  für  sich  allein;  ein  freies  Theater,  das 
aber  fast  ohne  Schauspieler  ist.  Wenn  sie  auch 
zuweilen  Jäger  oder  Fischer,  Holzhauer  oder 
Hirten  eingeführt  haben,  —  so  bedeutet  in  dieser 
glänzenden  Landschafterschule  die  menschliche 
Figur  dennoch  weiter  nichts  als  ein  Beiwerk,  ein 
Tonzeichen  in  dem  prächtigen  Konzert  der  Natur. 
Es  war  schon  viel,  daß  man  dieses  verlorene  Para- 
dies wiedergefunden  hatte.  Aber  Adam  und  Eva 
fehlten  darin,  Adam  und  Eva  nach  der  Erobe- 
rung des  Apfels  oder  der  Freiheit,  Mann  und  Weib 
im  Streit  mit  dem  Herrscher  im  blauen  Mantel, 
und  seitdem  mit  ihrer  Arbeit  und  ihrem  Genius 
auf  eigene  Füße  gestellt.  Das  ursprüngliche  Para- 
dies, wo  das  Getreide  von  selbst  in  die  Höhe  schoß, 
ist  dahin.  Der  Mann  soll  im  Schweiße  seines  An- 
gesichts sein  Brot  essen,  und  das  Weib  wird  mit 
Schmerzen  Kinder  gebären. 

Die  naiven  Vlamen,  wie  2.  B.  der  Sammet- 
Brueghel,  malten  Paradiesgärten  mit  azurblauem 
Laubwerk,  mit  Tigern,  die  kleine  Kinder  liebkosen; 
die  neuen  Heiden  der  Renaissance  malten  arka- 
dische Landschaften  mit  Nymphen  und  Najaden. 
Aber  diese  haben  nichts  mehr  zu  bedeuten.  Es  ist 
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ein  und  derselbe  Fortschritt,  der  die  alten  Dogmen 
in  verständige  Philosophie,  die  alten  Hypothesen 
in  Wissenschaft  umwandelt,  der  ebenso  auch  die 
alten  Erfindungen  der  Kunst  durch  unmittelbare 
Abbilder  ersetzt,  die  den  natürlichen  Tatsachen 
und  der  Wirklichkeit  des  menschlichen  Lebens 
entsprechen. 

Jules  Breton  malt  seine  Bäuerinnen  ganz  ein- 
fach mit  leinenen  Miedern  und  kurzen  Röcken 
von  grober  Wolle,  und  das  glückliche  Gedeihen 
des  Dorfes  Courrieres  oder  des  ganzen  Landes 
wird  dadurch  offenbar  nicht  beeinträchtigt.  Sie 
sind  schön  unter  ihrer  bäuerischen  Kleidung,  die 
Heuerinnen  Bretons,  die  ihr  Tagewerk  beenden, 
gesund,  stark  und  schön.  „Feierabend**,  so  heißt 
sein  Hauptbild  im  gegenwärtigen  Salon.  Es  war 
ein  heißer  Tag,  und  das  abendliche  Leuchten  ver- 
goldet noch  die  Wiesen,  die  Windmühlen  und  die 
aufeinanderfolgenden  Gründe  der  Landschaft  bis 
an  den  Horizont. 

In  der  Mitte  stehen  zwei  junge  Mädchen,  das 
eine  weiter  vorn,  mit  verschränkten  Armen,  die 
linke  Hand  auf  seinen  Rechen  gestützt:  in  seiner 
Schlichtheit  ist  es  ebenso  vornehm  wie  eine  Röme- 
rin auf  einem  antiken  Relief.  Die  vom  Rücken 
gesehene  kniende  Frau  rechts,  mit  dem  roten  Kopf- 
tuch, ist  prachtvoll  modelliert;  eine  andere 
Bäuerin  neigt  sich  zu  ihr  herab.  Links  sitzt  eine 
junge  Mutter  auf  einem  Heuhaufen  und  säugt  ihr 
Kleines;  neben  ihr  zwei  junge  Mädchen,  die  sich 
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ausruhen.  Der  ganze  Vordergrund  liegt  im  Halb- 
schatten, alle  Hintergrundpartien  in  einem  zarten 
Lichtschein. 

Und  diese  ländliche  Szene  sollte  weniger  inter- 
essant sein,  als  die  widernatürlichen  Liebeshändel 
einer  Frau  mit  einem  Stier  oder  einem  Schwan? 

Bretons  Malerei,  so  keusch  in  ihrem  Ideen- 
gehalt, maßvoll  im  Stil  und  in  der  Technik,  drückt 
die  ganze  Ruhe  eines  arbeitsamen,  den  künstlichen 
Leidenschaften  fernstehenden  Lebens  aus.  Seine 
Personen  haben  eine  natürliche,  ungezierte  Vor- 
nehmheit. Aber  können  sich  denn  Schönheit  der 
Form,  der  Haltung  und  des  Ausdrucks  bei  den 
unkultivierten  Leuten  vom  Lande  begegnen?  — 
Ja,  es  liegt  klar  zutage,  daß  eine  junge  Bäuerin, 
die  eine  Garbe  auf  ihrem  Haupte  trägt,  geeigneter 
ist,  das  symbolische  Abbild  der  Ceres  herauf- 
zubeschwören, als  eine  Pariser  Zigeunerin,  die  man 
im  Atelier  auszieht.  Nur  an  der  Hand  einer  gut 
interpretierten  Wirklichkeit  wird  eine  moderne 
Kunst  all  die  —  ursprünglich  von  der  Natur  ein- 
gegebenen —  Allegorien  wiederfinden. 

Jules  Breton,  der  jedermann  gefällt,  eignet 
sich  vorzüglich  dazu,  einmal  darzulegen,  in  wel- 
chem Sinne  die  Kunst  sich  heutzutage  noch  ent- 
wickeln kann. 

Breton  geht  von  der  Natur,  von  der  nackten 
Wahrheit  aus.  Er  lebt  unter  seinen  Modellen,  und 
sie  dienen  ihm  nur  für  die  nämliche  Arbeit,  die 
sie  sonst  leisten,  ohne  daran  zu  denken,  daß  ein 
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Maler  oder  ein  Poet  sie  beobachten  könnte.  Er 
aber  beobachtet  sie,  und  eines  glücklichen  Tages 
bemerkt  er  ein  paar  schöne  Geschöpfe  in  schönen 
Stellungen;  er  macht  ein  Gemälde  daraus:  eine 
Art  malerischen  Hirtengedichts. 

Vielleicht  fehlt  seinen  eleganten  und  bedeut- 
samen Figuren  etwas  von  dem,  was  die  Deutschen 
„Individualität**  nennen.  Aus  „einer**  Heuerin 
macht  er  „die**  Heuerin,  und  erhebt  sie  zu  einem 
menschlichen  und  gleichzeitig  poetischen  Typus. 
Damit  schließt  er  sich  der  ehrwürdigen  Kunst  der 
alten  Zeiten  an,  wo  das  Ideal,  da  die  Menschheit 
nicht  vielfach  unterschieden  war,  nur  darin  bestand, 
den  Menschen  darzustellen,  und  nicht  einen 
Menschen.  Ich  gebe  gern  zu,  daß  dies  eine  un- 
zerstörbare Überlieferung  ist,  die  selbst  den  größ- 
ten Genies,  auch  unter  den  Modernen,  nicht  fremd 
ist;  daß  Moliere  den  Geizigen  und  den  Heuchler 
geschaffen  hat  (Harpagon  und  Tartufe),  Shake- 
speare den  Ehrgeiz  und  die  Eifersucht  (Macbeth 
und  Othello) ;  daß  die  „große  Kunst**  in  einer  Art 
Verdichtung  von  Vorstellungen,  Charakteren  und 
Anschauungen  besteht,  und  daß  die  Tätigkeit  der 
großen  Künstler  gerade  die  Abstraktion  des 
Wesens  vollzieht.  Das  ist  ^uch  heute  noch  die 
Formel  der  Ästhetiker,  die  sich  für  Ägypten,  für 
Griechenland  und  das  ganze  Altertum  begeistern, 
d.  h.  für  jene  Zeiten,  in  denen  das  Dogma,  die 
Philosophie,  die  Politik  und  die  Volkswirtschaft 
noch  ohne  Unterscheidungsvermögen  für  indivi- 
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duelle  Möglichkeiten  nur  auf  die  Universalität  der 
Gattung  spekulieren.  Damals  herrschte  ein  ver- 
worrener „Pananthropismus*',  wenn  man  sich  diese 
Wortbildung  als  Gegenstück  zu  ^^Pantheismus**  er- 
lauben darf.  Es  ist  historisch  leicht  festzustellen, 
daß  jenes  Ideal  der  Menschheit  als  eines  Ganzen, 
ohne  Berücksichtigung  des  Individuums,  dem  Re- 
gierungssystem des  Despotismus  entspricht.  Die 
Scholastiker  des  Mittelalters  stritten  unter  den 
Namen  von  „Nominalisten**  und  „Universalisten** 
just  um  dieses  Hauptproblem,  das  heute  noch  nicht 
gelöst  ist ;  in  der  schlechten  Redeweise  sind  falsche 
Substantiva  davon  erhalten,  wie  z.  B.  die  „Masse** 
oder  die  „Massen**,  will  sagen:  eine  Anzahl  von 
Individuen.  Es  ist  jedoch  vorauszusehen,  daß  die 
Zukunft  sich  nach  der  Seite  der  Nominalisten  zu 
wenden  wird,  indem  sie  aus  den  Kategorien  der 
Häufung  und  willkürlichen  Zusammenfassung  die 
wirklichen  Wesen  heraushebt. 

Siehe  da,  ein  Gemälde  mit  Bäuerinnen,  die  auf 
einer  Wiese  Heu  wenden,  beschwört  die  Schatten 
Abelards  und  St.  Bernhards  herauf  und  läßt  die 
philosophischen  und  theologischen  Thesen  aufs 
Neue  erstehen. 

Dabei  stellt  sich  heraus,  daß  Idealismus  und 
Realismus  darin  versöhnt  sind,  und  zwar  bis  zu 
dem  Grade,  daß  Jules  Breton  bei  den  Konser- 
vativen und  bei  den  Neuerern  in  gleichem  Maße 
Beifall  findet,  und  daß  seine  Werke,  von  den 
Sympathien  derer  getragen,  die  das  Auge  auf  die 
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Zukunft  richten,  sich  in  vornehmen  Galerien  den 
itahenischen  Malereien  und  selbst  der  Quelle** 
von  Ingres  zur  Seite  stellen.  Das  rührt  daher,  daß 
er  geschmackvoll  und  maßvoll  ist.  Heißsporne 
werden  ihn  vielleicht  einen  Girondisten  schimpfen. 

Nun  gut,  es  fehlt  ihm  auch  wirklich  etwas  an 
Leidenschaft,  an  Schwung  und  hinreißender  Ge- 
walt. Er  malt  ein  wenig  nach  Art  des  Aquarells, 
in  flachen  Tonlagen,  ohne  zu  dem  Mittel  zu  greifen, 
das  die  Ölmalerei  bietet :  die  Pinselstriche  überein- 
ander zu  setzen,  voll  und  pastos  aufzutragen  und 
dadurch  tiefgehende  Modellierung,  eine  kräftige 
Gesamthaltung  und  unerwartete  Wirkungen  zu  er- 
reichen. 

Das  zweite  Gemälde,  das  Breton  ausgestellt 
hat,  stellt  ein  junges  Mädchen  dar ;  sie  ist  im  Profil 
gesehen,  sitzt  in  einem  Bauernstuhle  neben  dem 
Kamin  und  liest  einem  Biedermann  im  Sonntags- 
anzug vor.  Es  ist  der  Tag  der  Ruhe.  Nachdem 
man  die  ganze  Woche  unter  freiem  Himmel  ge- 
arbeitet hat,  ist  es  gut,  auch  den  Geist  ein  wenig 
zu  beschäftigen.  Der  alte  Bauer  hört  aufmerksam 
zu,  aber  seine  Haltung  und  sein  Kostüm  haben 
nicht  die  gewohnte,  freimütige  Art  Bretons.  Da- 
gegen ist  das  junge  Mädchen  köstlich  in  ihrer 
Unbefangenheit.  Der  feine,  gedankenvolle  Kopf 
ist  mit  einem  Tuch  bedeckt,  und  neckisch  guckt 
unter  der  Haarbinde  ihr  kleines  Ohr  hervor.  Und 
morgen,  in  den  Feldern,  da  wird  sie  eine  schöne 
und  kräftige  Heuerin  abgeben!   (1865.  III.  185 ff.) 

Bürger,  Kunstkritik.   III.  6 


IV. 

Ribot  —  Roybet  —  Vollon 

Ribot 

Hoch  sollen  sie  leben,  die  Köche  RibotsI  Er 
ist  der  Enkel  Chardins  und  ein  Nachkomme  der 
Holländer.  Seinen  Saucenkünstlern  sitzen  ihre 
Jacken  von  weißem  Kaliko  und  ihre  unschuldigen 
Baretts  besser,  als  Geromes  großen  Herren  ihre 
violetten  Wämser  und  ihre  roten  Federhüte.  Ribot 
beschränkt  sich  auf  das  Silbergrau,  das  er  bis  zum 
Bronzeton  schattiert;  darüber  hinaus  geht  er  nicht. 
Ich  gebe  gern  zu,  daß  diese  absolute  Einfachheit  es 
leicht  macht,  Harmonie  in  die  Farbe  zu  bringen. 
Aber  um  gut  zu  malen  ist  jedes  Mittel  recht.  Ich 
möchte  Ribot  zureden,  es  mit  den  grünen  und  roten 
Tönen  zu  wagen,  die  wundervoll  in  seine  silberige 
Skala  passen  werden.  Er  ist,  so  kann  man  sagen, 
ein  Musiker  in  der  Farbe;  sein  Pinselstrich  ist 
außerordentlich  gewandt  und  anpassungsfähig;  er 
hat  das  Gefühl  für  das  Charakteristische  und  für 
die  Gebärdensprache,  das,  was  die  Deutschen  das 
Gefühl  für  das  ^,Individuelle**  nennen,  um  eine 
bestimmte  Person  darzustellen,  und  nicht  irgend- 
eine andere. 
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Seine  kleinen  Köche  beim  Hühnerrupfen 
haben  im  Vergleich  zu  einem  Kaiser-  oder  Papst- 
bildnis, einem  Schlachten-  oder  Märtyrerbilde,  nur 
wenig  zu  bedeuten,  und  dennoch  werden  Ribots 
„Federnzupfer**  noch  die  Liebhabersammlungen 
zieren,  nachdem  die  offiziellen  Maler  der  Hoflager 
und  Sakristeien  längst  vergessen  sind.  Ein  „Still- 
leben** von  Chardin  ist  heutigen  Tages  zehnmal 
soviel  wert  wie  eine  Schlacht  von  Lebrun  oder  eine 
Madonna  von  Mignard. 

Ribot  hat  ausgestellt :  das  „Gebet**,  eine  Reihe 
kniender  Kinder,  die  „Morgentoilette**,  und  aus- 
gezeichnete Radierungen,  die  von  der  Soci6t6  des 
aquafortistes  veröffentlicht  worden  sind. 

(1863.  IL  391  f.) 

Ribot  ist  durch  seine  Küchenjungen  als 
Charaktermaler  bekannt  geworden,  ebensogut,  als 
wenn  er  Krieger  oder  Marquis  gemalt  hätte.  Ein 
Koch  ist  vielleicht  nicht  weniger  nützlich  als  ein 
Bischof.  Wir  haben  diesmal  keine  von  seinen 
netten  kleinen  Köchen  da,  die  so  flink  Geflügel 
rupfen,  sondern  zwei  „Kesselflicker**,  die  ihnen 
die  Kasserolen  zurichten.  Oh !  die  gute  Küche,  die 
darin  bereitet  werden  wird!  Diese  Kesselflicker 
sind  ehrenwerte  Leute,  und,  nach  ihrem  Gesicht 
zu  urteilen,  darf  man  sicher  sein,  daß  sie  gewissen- 
haft arbeiten.  Der  Alte  bläst  die  Kohlenglut  im 
Ofen  an,  während  der  Junge  ein  Kesselchen  lötet, 
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—  es  wird  gewiß  gut  repariert  werden!  Man 
könnte  nicht  aufmerksamer  aussehen  und  keine 
geschicktere  Hand  haben,  wenn  es  darauf  an- 
käme, einen  kostbaren  Schmuck  wieder  her- 
zurichten. 

Als  feiner,  außerordenthch  tüchtiger  Zeichner 
behandelt  Ribot  die  Konturen  wie  ein  Ziseleur,  und 
versteht  es,  Bewegung  und  Leben  in  die  Modellie- 
rung der  inneren  Partien  zu  bringen.  Die  Arme 
und  Hände  seiner  Arbeiter  sind  ausgezeichnet. 
Die  Köche  sind  ausdrucksvoll,  der  Wirklichkeit  ab- 
gelauscht. Er  hat  ein  echtes  Gefühl  für  das  Hell- 
dunkel; aber  er  ist,  wahrscheinlich  infolge  der 
Gewohnheit,  die  Wesen  und  Gegenstände  im 
Schatten  oder  im  Halblicht  zu  beobachten,  oft 
schwarz  und  kohlig.  Er  scheint  nur  drei  Farbtöne 
auf  seiner  Palette  zu  haben:  Dunkelbraun,  Silber- 
grau und  Rot.  Er  malt  gewissermaßen  in  einer 
Höhle.  Wenn  er  anfinge,  draußen,  in  freier  Luft 
und  im  vollen  Lichte  zu  malen,  so  würde  er  da  Wir- 
kungen finden,  die  ihn  nötigten,  seine  ganz  kon- 
ventionelle Farbengebung  abzuwandeln,  und  stiege 
sicher  so,  vermöge  seiner  malerischen  Vorzüge  auf 
dem  eignen  Gebiet,  bis  zu  den  höchsten  Stufen  der 
zeitgenössischen  Schule  empor.  Sein  zweites  Bild, 
der  „Chant  du  cantique**  zeigt  trotz  der  Kenntnis 
des  Helldunkels,  trotz  seiner  geschickten  Pinsel- 
führung und  der  Richtigkeit  gewisser  Farben- 
akzente in  der  Gruppe  von  kleinen  Mädchen,  die 
alle  einen  Zug  verwandtschaftlicher  Ähnlichkeit 
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haben  und  das  gleiche  Kostüm  tragen,  doch 
ebensowohl  die  Fehler  dieses  willkürlichen  und 
beschränkten  Kolorits.  (1864.  III.  38 f.) 


Ribot  liefert  als  Maler  einen  wertvollen  Bei- 
trag zur  Erörterung  der  modernen  Kunst.  Malerl 
er  ist  es  mehr  als  all  die  Leute  zusammen,  die  mit 
dem  großen  Rompreis  gekrönt  sind.  Herr  Lacaze, 
der  sich  darauf  versteht  und  der,  was  Malerei 
anbetrifft,  ebenso  wählerisch  wie  fanatisch  ist, 
da  er  in  seiner  Privatgalerie  Meisterwerke  der  ver- 
schiedensten Künstler  vereinigt  hat,  Herr  Lacaze 
behauptet,  das  bestgemalte  Bild  im  Salon  sei  der 
„Heilige  Sebastian**  von  Ribot.  Mit  diesem  „St. 
Sebastian**,  den  der  Staat  um  6000  Franken  ange- 
kauft hat,  wird  der  einstige  Verherrlicher  der 
kleinen  Köche  nach  Schluß  der  Ausstellung  seinen 
Einzug  ins  Luxembourg  halten. 

Was  läßt  sich  doch  Ribot  beikommen,  daß  er 
auf  einmal  in  die  geheiligten  Stoffe  einschleichen 
will?  Möchte  er  etwa  Flandrins  Fresken  in  Saint- 
Germain  des  Pres  restaurieren?  Nach  dem  „St. 
Sebastian**,  und  als  Gegenstück  zu  diesem,  hat 
er  soeben  noch  einen  anderen  Märtyrer  gemacht, 
der  von  einem  Raben  gegen  Wölfe  verteidigt 
wird.  Gewiß  ist  das  dramatisch:  ein  Rabe  mit 
ausgebreiteten  Flügeln,  der  auf  einem  in  wilder 
Felsschlucht  liegen  gebliebenen  Kadaver  hockt, 
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—  oder  ein  Verwundeter,  dem  fromme  Frauen 
zu  Hilfe  eilen.  Aber  wozu  gerade  St.  Sebastian, 
oder  der  Heilige  mit  dem  Raben?  Warum 
müssen  wir  durch  eine  Überschrift  wieder  auf  alte 
Legenden  zurückgebracht  werden,  wo  doch  das 
moderne  Leben  ähnliche  Bilder  zu  bieten  ver- 
mag? 

Rembrandt,  der  Naturalist,  gab  häufig  seiner 
Laune  nach,  Personen  der  Heiligen  Schrift  zu 
malen,  meist  als  Türken  verkleidet ;  und  vielleicht 
tat  er  das  gerade  mit  einiger  Ironie,  um  zu  zeigen, 
daß  überall,  zu  allen  Zeiten  und  in  allen  Län- 
dern, die  Menschlichkeit  herrscht:  „Der  gute 
Samariter**  oder  „Der  Barmherzige**,  „Die  heilige 
Familie**  oder  „Die  Zimmer mannswohnung**  — 
diese  Bezeichnungen  tragen  allerdings  gar  nichts 
zur  Malerei  selbst  bei;  —  und  Rembrandts  Ge- 
mälde sind  eben  Meisterwerke. 

Diejenigen  Ribots  sind  sehr  gut  gemalt  und 
werden  hinreichen,  bestimmend  auf  seinen  Ruf 
zu  wirken.  Vielleicht  aber  würden  sie  einen  noch 
sympathischeren  Einfluß  ausüben,  wenn  sie  un- 
mittelbar auf  die  Ideen  und  Tatsachen  Bezug 
nähmen,  um  die  in  der  jungen  Generation  ge- 
stritten wird.  Es  ist  doch  natürlich,  daß  der  wahre 
Künstler  mit  seiner  Zeit  denke  und  fühle.  Irgend- 
ein beliebiger  Schiffbruch,  oder  eine  beliebige 
Metzelei  würden  Gericault  und  Delacroix  nicht  so 
glücklich  begeistert  haben,  wie  gerade  „Der  Schiff- 
bruch des  Medusa**  oder  „Das  Gemetzel  von  Chios**. 
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Wenn  man,  um  die  Idee  oder  das  Bild  der 
Verfolgung  und  des  Mitleids,  das  sie  hervorruft, 
auszudrücken,  immer  fortfährt,  ein  festgewor- 
denes katholisches  Symbol  zu  verwenden,  so  ist 
auch  gar  kein  Grund  vorhanden,  nicht  auch  weiter- 
hin Kraft  und  Schönheit  unsrer  Tage  durch  heid- 
nische Symbole,  durch  Herkules  und  Venus  dar- 
zustellen. Nun  ist  aber  gerade  die  Aufgabe  der 
Kunst  —  und  auch  ihr  Trieb  — ,  plastische  For- 
men zu  schaffen,  die  dem  Gedankenkreis  und  den 
Sitten  einer  jeden  Epoche  entsprechen,  ohne  daß 
dabei  der  bleibende  Charakter,  der  typische  des 
allen  gemeinsamen  Lebens  zu  kurz  käme. 

Im  Verfolg  einer  alten  Idee  läßt  man  sich 
leicht  verleiten,  auch  alte  Formen  und  altes  Ver- 
fahren nachzuahmen.  Wenn  einer  Venus,  Diana, 
Galathea,  Nymphen  oder  Najaden  malt,  wie  sollte 
er  da  nicht  an  die  griechische  Bildhauerkunst 
und  an  die  italienische  Renaissance  denken,  die 
deren  Stil  wieder  aufleben  ließ?  Wenn  einer 
christliche  Märtyrer  malt,  muß  er  dann  nicht  er- 
kennen, daß  niemand  mit  grausigerer  Dramatik 
die  Schmerzen  und  Folterqualen  geschildert  hat, 
als  die  mystischen  Spanier  und  vor  allem  Ribera? 
Und  so  ist  Ribot  mit  seinem  „St.  Sebastian**  in 
Riberas  tiefdunkle  Tonart  verfallen. 

Darin  liegt  ein  unwiderstehliches  Verhängnis. 

Es  lastet  in  Wahrheit  ein  unerklärlicher 
Fluch  über  der  Kunst  unserer  Zeit,  ein  Fluch, 
von  dem  die  unabhängigen,  ihren  Beruf  lieben- 
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den  Maler  ebenso  betroffen  werden,  wie  diejeni- 
gen, welche  nur  darauf  ^^usgehen,  ihr  Glück  zu 
machen. 

Ribot  verfügt  über  all  die  Vorzüge  und  Kennt- 
nisse eines  vollendeten  Praktikers,  obwohl  er  noch 
jung  ist  und  bisher  unter  unbequemen  Bedin- 
gungen gemalt  hat.  Er  könnte  im  Nu,  auf  der 
Stelle  ein  Meister  der  heute  führenden  Schule 
sein.  Und  deshalb  müssen  wir  unbedingt  noch 
über  zwei  Punkte  sprechen,  in  denen  sein  „St. 
Sebastian**  auch  der  allerwohlwollendsten  Kritik 
zum  Ärgernis  wird. 

Zunächst  ist  das  Bild  nicht  etwa  sympathisch, 
sondern  häßlich  und  abstoßend.  Ich  kenne  die 
Legende  vom  heiligen  Sebastian  nicht,  aber  ich 
vermute,  daß  es  sich  um  ein  jugendliches  Opfer 
in  den  Kämpfen  um  Gewissensfreiheit  und  Wahr- 
heit, gegenüber  den  alten  immer  noch  mächtigen 
Irrlehren  handelt,  und  daß  insgeheim  die  Barm- 
herzigkeit in  Gestalt  geweihter  Frauen  erscheint, 
und  den  von  den  Pfeilen  des  Aberglaubens  ver- 
wundeten Märtyrer  pflegt.  Ein  herrlicher  Vor- 
wurf, den  man  sich  sofort  in  einer  von  Schön- 
heit und  ausdrucksvollem  Gefühl  durchdrungenen 
Form  vorstellt,  die  Liebe  zur  Aufopferung  er- 
weckt und  die  Ungerechtigkeit  vergessen  macht. 

Ich  besitze  eine  kleine  Grisaille,  auf  der  van 
Dyck  dieses  Sujet  behandelt  hat:  es  ist  die  Skizze 
zu  dem  Gemälde,  das  Sir  John  Drummond  in 
London  gehört  und  von  van  Schuppen  gestochen 
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worden  ist.  Der  jugendliche  Märtyrer  ist  an  die 
Äste  eines  Baumes  gebunden  und  sinkt  schlaff 
auf  eine  Böschung  herab;  ein  Engel  löst  die 
Stricke,  mit  denen  die  Beine  gefesselt  sind,  wäh- 
rend ein  anderer,  aufrecht  und  mit  ausgebreite- 
ten Flügeln,  sich  zart  herniederneigt,  um  ihm  die 
Pfeile  aus  den  Wunden  zu  ziehen.  Diese  beiden 
geflügelten  Engel  bedeuten  zweifellos  die  Dienst- 
fertigkeit und  Reinheit  der  Aufopferung. 

Ribot  hat  gut  daran  getan,  daß  er  nicht  im 
Himmel  nach  Phantasiewesen  suchen  ging,  die 
doch  nicht  imstande  wären,  die  Übel  dieser  Erde 
zu  heilen.  Aber  was  sind  das  für  zwei  schwarze, 
verkappte  Gespenster,  die  schwer  lastend  auf  dem 
mit  dem  Tode  ringenden  Märtyrer  niederkauern? 
Zunächst  hält  man  sie  für  zwei  schmutzige  Mönche 
mit  groben  Gesichtern  und  unreinen  Händen.  Was 
befreit  und  wiederbelebt,  müßte  doch  anziehen- 
der sein.  Wenn  es  Frauen  sind,  so  wundert  man 
sich,  daß  solche  plumpen  Gevatterinnen  von  irgend- 
einem schmierigen  Tisch  aufgestanden  wären,  um 
des  Nachts  aufs  Geratewohl  ein  Werk  der  Barm- 
herzigkeit zu  wagen.  Gewiß  findet  sich  die  Auf- 
opferung überall,  und  vielleicht  kommt  sie  eher 
aus  der  Mansarde,  als  aus  dem  Boudoir,  ohne  daß 
ich  damit  der  schönen  Kurtisane  Magdalena  zu 
nahe  treten  möchte.  Nehmen  wir  also  an,  es  seien 
Frauen  aus  dem  Volke,  niedrigen  Standes,  die 
dem  Glaubenshelden  die  Wunden  verbinden 
wollen;  sehr  gut!  das  läßt  sich  sehen.  Aber  die 
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Rasse  des  niederen  Volkes  hat  auch  ihre  Schön- 
heit, die  sogar  charakteristischer  ist  als  die  gleich- 
gültige Schönheit  der  oberen  Klassen.  Das 
Drama  von  dem  Märtyrer,  dem  die  Barmherzig- 
keit zu  Hilfe  kommt,  würde  gewiß  nichts  ver- 
lieren, wenn  es  von  Sinnbildern  in  schöner  Hal- 
tung und  von  schönem  Ausdruck  verkörpert 
würde. 

Nun  zur  Beurteilung  des  eigentlichen  Ver- 
fahrens der  ausführenden  Technik.  Ribot  malt 
mit  seltener  Festigkeit,  Fülle  und  Korrektheit  die 
Stücke,  die  vom  Licht  getroffen  werden,  im 
Gegensatz  zu  Partien,  die  im  Dunkel  unter- 
tauchen. Diese  Gegenüberstellung  von  Weiß  und 
Schwarz  ist  das  charakteristische  System  einer 
Schule,  die  durch  Caravaggio,  Spada,  Manfredi, 
Guercino,  Salvator  Rosa,  Valentin,  Ribera  u.  a. 
berühmt  geworden  ist:  tüchtige  Künstler,  die 
wunderbare  und  erschütternde  Wirkungen  erziel- 
ten, indem  sie  die  bestimmenden  Hebungen  der 
Form  stark  beleuchteten  und  das  Unwichtige  da- 
neben preisgaben,  indem  sie  es  in  undurchdring- 
lichem Schatten  verschwinden  ließen.  Einen 
Augenblick  lang  hat  man  geglaubt,  daß  diese 
Dunkelmaler  —  die  Tenebrosi  —  den  letzten  und 
höchsten  Ausdruck  der  Renaissance  darstellten. 

Ihnen  fehlte  jedoch  eines  der  wesentlichen, 
der  natürlichen  Wirklichkeit  entsprechenden  Ele- 
mente der  Malerei,  der  Bindestrich  zwischen  Hell 
und  Dunkel,  das,  was  man  eigentlich  Hell-Dunkel 
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nennt,  d.  h.  die  unendliche  Abstufung  der  Farbe 
vom  lebhaftesten  Licht  bis  zum  intensivsten 
Schatten.  In  der  Natur  gibt  es  keinen  schroffen 
Übergang  von  Weiß  zu  Schwarz.  Ja,  absolutes 
Weiß  und  absolutes  Schwarz  existieren  überhaupt 
nicht:  sie  sind  weiter  nichts  als  vorgestellte 
Grenzpunkte  an  den  beiden  äußersten  Enden  des 
Phänomens  der  Farbe.  Es  gibt  kein  Schwarz, 
es  gibt  keine  völlige  Nacht  in  der  Natur.  Jeder 
Schatten  ist  durchscheinend  und  behält  sogar  eine 
mehr  oder  weniger  wahrnehmbare  Färbung  von 
dem  Ton,  den  die  Gegenstände  im  Lichte  haben 
würden.  Correggio  und  Tizian  hatten  diese  Ab- 
stufung der  Farbe  erraten  und  zur  Anwendung 
gebracht.  Velasquez  und  Rembrandt  haben  sie 
zur  Vollendung  durchgeführt;  Velasquez  vornehm- 
lich in  Pleinair-,  Rembrandt  vornehmlich  in  In- 
terieurwirkungen. Diesen  beiden  Meistern  zu 
folgen  wäre  weniger  gefahrvoll,  als  gerade  dem 
Ribera.  Das  Beste  ist  immer  noch,  die  großen 
Meister  alle  zu  studieren  und  keinen  nach- 
zuahmen. „Höre  erst  alle  Welt  an,**  sagt  ja  wohl 
Shakespeare  irgendwo,  „dann  aber  handle  nach 
deinem  eignen  Kopf.** 

Nicht  daß  Ribot  den  Ribera  unmittelbar 
nachahmte.  Komposition  und  Typen  stammen  von 
ihm  selbst.  Es  ist  ohne  weiteres  zu  sehen,  daß 
er  nach  der  Natur  malt,  und  zwar  mit  einem 
Scharfblick,  einer  Willenskraft  und  einer  Geschick- 
lichkeit, die  ganz  einzigartig  sind.     Nun,  —  er 
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begnügt  sich  eben  mit  dem  System  der  Tene- 
brosi;  wenn  er  seine  leuchtenden  Flächen  fest 
und  meisterlich  herausgearbeitet  hat,  so  wirft  er 
über  das  übrige  einen  undurchdringlichen  Schleier. 
In  seinem  „St.  Sebastian*'  hat  er  diese  gefähr- 
liche Manier  auf  die  Spitze  getrieben.  Der  Rumpf, 
ein  Teil  des  Gesichts,  die  Schulter  und  der  rechte 
Oberschenkel  des  Märtyrers  sind  so  klar  beleuch- 
tet, daß  man  das  Gewebe  und  das  Korn  der  Haut 
zu  unterscheiden  vermag.  Wie  kann  sich  aber 
das  Übrige,  Personen,  Draperien,  Hintergrund  usw. 
im  Dunkel  verlieren?  An  einigen  undeutlichen 
Stellen  zwischen  Licht  und  Schatten,  so  z.  B.  in 
den  zauberhaft  modellierten  Händen  und  Füßen, 
ist  der  forcierte  Halbton  durch  eine  Art  ruß- 
farbener  Lasur  erreicht,  die  den  natürlichen  Ton 
schmutzig  macht.  Ah!  Das  ist  freilich  keine 
saubere,  rosenfrische  und  wohlriechende  Malereil 
„Diese  Savoyarden  sollten  erst  mal  an  den  näch- 
sten Brunnen  gehen  und  sich  Hände  und  Füße 
waschen**,  sagte  schließlich  ein  braver  Bürger, 
den  die  pathetische  Wirkung  des  Bildes  zuerst 
herbeigelockt  hatte. 

Wenn  Ribot  unter  freiem  Himmel  die  rela- 
tive Färbung  malen  wollte  —  könnte,  —  so  wie 
er  sie  sähe,  dann  würden  jene  dunklen  Töne  von 
seiner  Palette  verschwinden;  denn  sie  treten  in 
Wirklichkeit  niemals  auf,  und  sein  Talent  würde 
befreit  in  der  ersten  Reihe  der  zeitgenössischen 
Schule  erstrahlen. 
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Weniger  bemerkt  als  der  ,,St.  Sebastian*',  läßt 
die  Musikantenszene,  „Eine  Probe**,  an  Valentin 
denken.  Immer  die  Tenebrosi !  Wie  bei  Valentin, 
so  tragen  diese  Zigeunervirtuosen  Federbaretts 
und  wunderliche  Röcke.  Einer  von  ihnen,  vorn, 
im  Licht,  hat  nackte  Beine.  Hier  zeigt  Ribot 
wieder  sein  ganzes  Können  und  seine  Ehrlich- 
keit :  das  Gefüge  der  Kniegelenke,  die  Hautreflexe 
an  den  Beinen  entlang,  die  Zeichnung  der  Füße 
wären  geeignet,  die  allervollendetsten  Zeichner 
und  Koloristen  zu  einem  allgemeinen  Wettbewerb 
herauszufordern.  Aber  warum  auch  hier  wieder 
Personen,  die  eine  Laune  wählte,  anstatt  Ge- 
stalten aus  der  lebendigen,  gegenwärtigen  Welt 
herauszugreifen. 

Wenn  man  eine  bedeutsame,  der  Geschichte 
würdige  Idee  ausdrücken  will,  so  ist  es  begreif- 
lich, daß  man  ihre  Zeit  aus  der  Folge  der  Jahr- 
hunderte wählt,  und  daß  man  einen  unsterb- 
lichen Gegenstand,  wie  den  Patriotismus,  oder  die 
Tugend,  auch  in  geweihten  Vorbildern  darstellt; 
Sokrates  oder  Leonidas,  Cato  oder  Lucretia, 
Christus  oder  die  Jungfrau  von  Orleans  mögen 
wieder  auferweckt  werden,  kurz,  alles  was  man 
nur  will.  Aber  ich  habe  niemals  begriffen,  warum 
Meissonier  eigentlich  kleine  lesende,  trinkende, 
kartenspielende  oder  musizierende  Biedermänner 
in  die  Kostüme  des  i8.  oder  gar  17.  Jahrhunderts 
steckte.  Man  liest  heutzutage  gerade  so  gut,  wie 
vor  der  Revolution,  und  an  zeitgenössischen  Mo- 
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dellen  für  Trinker,  Musikanten  oder  Spieler  fehlt 
es  auch  nicht. 

Noch  eine  letzte  Beobachtung:  Ribot  hat  für 
seine  Gestalten  ein  Größenmaß  angenommen,  das 
uns  falsch  und  unglücklich  erscheint,  zwischen 
der  natürlichen  und  der  Hälfte  der  natürlichen 
Größe.  Der  „St.  Sebastian**  würde  gewinnen,  wenn 
er  in  natürlicher  Größe,  die  „Musiker**,  wenn  sie  in 
kleinerem  Verhältnis  gegeben  wären. 

So,  —  nach  soviel  kritischen  Bemerkungen 
über  die  Wahl  des  Sujets,  die  Komposition,  den 
Stil  und  selbst  über  die  Technik  kommen  wir 
gern  auf  das  Urteil  des  Herrn  Lacaze  zurück: 
Ribots  Gemälde  sind  die  bestgemalten  des  Salons. 

(1865.  III.  191  ff.) 


Roybet 

Ein  anderer,  ebenfalls  unbestrittener  Erfolg, 
hat  plötzlich  den  Ruf  eines  jungen  Künstlers  ent- 
schieden, (den  wir  im  letzten  Salon  schon  ins 
rechte  Licht  zu  setzen  suchten)^),  Ferdinand 
Roybet.  In  dem  Bilde  einer  „Musikantin'*,  das 
zwar  etwas  dunkel,  aber  fest  gemalt  und  lebhaft 
empfunden  war,  verriet  sich  seine  malerische  Be- 
gabung; wir  hatten  sehr  originelle  Radierungen 
von  ihm  in  der  Sammlung  der  „Aquafortistes** 
(publiziert  von  Cadart  und  Luquet)  gesehen.  Völlig 
als  Maler  hat  er  sich  in  dem  Gemälde  des  gegen- 
wärtigen Salons  erwiesen:  „Ein  Narr  unter  Hein- 
rich III.**.  Der  Titel  darf  uns  nicht  schrecken I 
Mit  der  Schule  Alexander  Dumas'  hat  das  Bild 
nichts  zu  tun.  Denkt  euch  weiter  nichts  als  einen 
rot  angezogenen  Menschen  (ist  er  deswegen  ein 
Narr?),  der  zwei  große  Doggen  an  der  Leine 
hält,  prachtvoll  wie  die  Hunde  der  Infanten  des 
Velasquez  oder  wie  der  Molosserhund,  der  auf 
dem  Gemälde  des  Antonis  Mor,  im  Louvre,  den 
Zwerg  Karls  V.  begleitet.  Unser  ganz  scharlach- 
roter Piqueur  modelliert  sich  voll  und  körperhaft 
vor  einem  stumpfgrünen  Waldhintergrunde.  Das 
wirkt  überaus  mächtig  und  ausdrucksvoll.  Das 


^)  Die  Stelle  fehlt  in  der  Gesamtausgabe. 
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Bravourstück  eines  Liebhabers  kühner  und  freier 
Malerei,  das  sich  selbst  inmitten  venezianischer, 
spanischer  und  holländischer  Meister  bemerkbar 
machen  würde.  Und  ohne  Nachäfferei!  Dieser 
rote  Mann  wird  bald  seinen  Platz  in  irgendeiner 
vornehmen  Sammlung  gefunden  haben. 

^.^  (1866.  III.  285.) 

Roybet  hat  auch  den  Fehler,  sich  nicht  un- 
mittelbar an  der  Natur  zu  begeistern  und  die 
Wirkungen  der  alten  Malerei  anzustreben;  quält 
euch  nur  darum  nicht,  meine  Freunde!  eure 
Bilder  werden  mit  der  Zeit  schon  reichlich  dunkel 
werden.  Malt  erst  einmal  hell,  so  hell  wie  mög- 
lich; denn  schließlich  ist  das  Licht  der  höchste 
Zauberer  in  eurer  Kunst. 

Wo  Licht  ist,  da  ist  auch  Schatten,  das  ist 
wahr.  Wie  der  Mensch,  der  seinen  Schatten  ver- 
loren hatte,  so  würde  die  Sonne  selbst  in  Schrecken 
geraten,  wenn  sie  den  Gegensatz  ihres  Glanzes 
verlieren  würde.  Wenn  überall  gleiches  Licht 
wäre,  so  besäße  die  Natur  gar  keine  Schönheit; 
solche  Wirkungen  sind  außerdem  recht  selten. 
Auch  in  der  Malerei  wäre  das  kaum  erträglich, 
und  das  „Helldunkel*'  ist  zugleich  einer  der  Reize 
und  eine  der  Schwierigkeiten  in  jeder  vermöge 
der  Farbe  zum  Ausdruck  kommenden  Vorstellung. 
Abstufung  des  Lichtes  bis  zu  tiefen  Tonlagen, 
die  doch  immer  noch  durchsichtig  bleiben.  Aber 
niemals  Finsternis. 
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Ich  kenne  einen  exzentrischen  Menschen 
—  vielleicht  ist  er  vom  Katzengeschlecht  der 
Luchse  — ,  der  behauptet,  es  gäbe  keine  schwarze 
Nacht.  Sicher  ist,  daß  man  im  „Dunkel  der 
Gefängniszellen**  schließlich  ganz  hell  sieht. 

Roybet  hat  ,,Triktrackspieler**  gemalt:  zwei 
hübsche  junge  Leute,  die,  im  Kostüm  des  i6. 
Jahrhunderts,  an  einem  Tische  sitzen.  Warum 
diese  Maskerade?  Den  Vorwurf  kann  man  mit 
Recht  auch  Meissonier  machen.  Warum  sich  zu 
Anachronismen  entschließen,  wenn  es  sich  darum 
handelt,  die  Kunst  zu  retten  und  zu  verjüngen,  in- 
dem man  sich  an  die  Natur  und  an  die  Wirk- 
lichkeit hält? 

So  ä  la  Valois  kostümiert,  haben  die  kleinen 
Triktrackspieler  übrigens  schelmische,  höchst  auf- 
merksame, feine  Gesichtszüge.  Die  Stellungen 
sind  natürlich  und  in  ihrer  Ungezwungenheit  so- 
gar elegant.  Die  Zeichnung  ist  im  Ganzen  sehr 
knapp  gehalten,  die  Hände  sind  ausdrucksvoll. 
Der  Triktrackkasten  ist  inmitten  dieser,  trotz  des 
kleinen  Maßstabes  der  Figuren,  breiten  und 
soliden  Malerei  ein  Wunder  an  eingehender 
Kleinarbeit.  Nur  der  Hintergrund  ist  schwarz ! 
Pieter  de  Hooch,  van  der  Meer  van  Delft,  oder 
Jan  Steen  hätten  ihn  mit  irgendeinem  Fenster 
durchbrochen,  um  ein  heiteres  Licht  hinter  den 
Personen,  auf  den  Stoffen  und  auf  dem  Beiwerk 
spielen  zu  lassen.  (1868.  III.  485 ff.) 

Bürger,  Kunstkritik.   III.  7 


Vollon 

Ein  Gemälde,  das  auch  den  Beifall  derer  ver- 
dient, die  vermöge  ihrer  Kenntnis  der  alten 
Meister  etwas  von  der  Malerei  verstehen,  ist  das 
„Kücheninterieur''  von  Vollon.  Es  ist  nicht  unsere 
Schuld,  daß  wir  scheinbar  vom  Wege  der  „großen 
Kunst**  abkonomen:  das  liegt  vielmehr  daran,  daß 
die  echte  Malerei  sich  augenblicklich  nicht  auf 
diesem  Wege  befindet.  Wenn  Rafaels  „Madonna 
des  heiligen  Sixtus**  im  Salon  hinge,  so  würde 
man  eben  von  ihr  sprechen,  bevor  man  von  Char- 
dins  „Küchengeräten**  Notiz  nähme.  Aber  einer 
heiligen  Jungfrau  von  Sassoferrato  muß  man  einen 
Topf  von  Adrian  Brouwer  voranstellen. 

Gar  viele  große  Maler  außer  Chardin  und 
Brouwer  haben  diese  Wirtschaftsinterieurs  geliebt, 
wo  so  viel  verschiedene  Gegenstände  das  Mate- 
rial zu  einer  „Malerküche*'  hergeben:  Velasquez 
und  Murillo,  Snyders  und  Teniers,  die  Ostade, 
Sorgh,  Jan  Steen,  Metsu  und  sogar  Rembrandt 
haben  einen  „Fleischerstand**  (Louvre)  gemacht, 
und  so  ist  es  Vollon  wohl  erlaubt,  eine  Köchin 
zu  malen,  die  ein  Kupferbecken  scheuert :  sie 
hockt  auf  den  Knien  und  ist  von  vorn  gesehen,  ihr 
rotes  Mieder  ist  aufgegangen  und  läßt  einen  festen 
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Busen  sehen;  vorn,  auf  dem  Fußboden,  Fische 
und  Gemüse;  rechts,  auf  einer  Tonfte,  ein  totes 
Kaninchen  und  ein  Krug  aus  grünem  Steingut; 
an  der  grauen  Wand  hängt  eine  Ochsenlunge; 
im  Hintergrunde  ein  Besen  und  Wirtschaftsgegen- 
stände. Hier  kann  man  das  garstige,  in  der  Kritik 
der  Romantik  sehr  häufig  vorkommende  Wort 
anwenden :  welch  ein  „Farbenragoüt**  —  diese  sil- 
bernen Fische,  dieses  grünliche  Gemüse,  das 
graue  Kaninchen,  solche  grünen  und  roten  Töne 
in  dieser  kräftigen  Malerei,  die  einander  suchen, 
begegnen  und  sich  von  oben  bis  unten  zu  einer 
Harmonie  verschmelzen.  Die  Gestalt  der  Frau 
ist  voll  und  üppig  modelliert.  Sie  erinnert  mehr 
an  Jordaens  und  die  Vlamen  als  an  Chardin. 
Vielleicht  würde  es  nur  angemessener  sein,  der- 
artige Vorwürfe  in  kleinerem  Maßstabe  darzu- 
stellen. (1865.  III.  i98f.) 

Die  meisten  modernen  Maler  fürchten  sich 
vor  der  Sonne.  Selbst  wenn  sie  Freilicht  malen, 
malen  sie  dunkel.  Ribot  z.  B.  ist  einer  der  hart- 
näckigsten unter  den  „Tenebrosi*'. 

Vollon  ist  in  seinem  meisterhchen  Gemälde, 
das  er  „Raritäten**  nennt,  und  wo  er  Waffen,  zise- 
lierte Geräte,  Kunstgegenstände  aller  Art  ver- 
einigt, dunkel  geblieben.  Vielleicht  schimmern 
seine  Panzer  mehr,  und  vielleicht  haben  seine  Ge- 
fäße und  Vasen  stärkeres  Relief  auf  einem  tiefen 
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Helldunkel;  aber  das  Ganze  hat  etwas  Trübes, 
anstatt  das  Auge  durch  das  lebhafte  Spiel  der 
Farben  in  einer  strahlenden  Atmosphäre  zu  er- 
freuen. Trotzdem  ist  dieses  große  Bild  eine  höchst 
tüchtige  und  kunstvolle  Malerei,  die  sich  in  dem 
Waffensaale  eines  Schlosses  recht  gut  ausnehmen 
würde.  (1868.  III.  474.) 


James  Tissot 


Die  Engländer  haben  ihre  „PraerafaeUten**, 
die  in  der  eingeborenen  Schule  eine  Gruppe  für 
sich  bilden.  In  Belgien  hat  Leys  eine  Art 
Archaismus  gepflegt,  der  mit  einem  sehr  zarten 
Naturgefühl  untermischt  ist  —  und  er  pflegt  ihn 
sogar  jetzt  noch  — ;  Leys  wurde  auf  der  Welt- 
ausstellung von  1855  mit  der  großen  Ehren- 
medaille ausgezeichnet.  Auf  derselben  Ausstel- 
lung bewunderte  man  auch  die  einzigartigen  Bilder 
mehrerer  englischer  Praerafaeliten,  und  auf  der 
Ausstellung  zu  Manchester  1857  haben  wir  sie 
in  all  ihrem  Glänze  gesehen. 

Das  System,  die  minutiösen  Verfahrensarten 
der  Meister  vor  der  Renaissance  neu  zu  beleben, 
ist  zweifellos  kaum  zu  billigen!  Aber  die  Ergeb- 
nisse —  das  muß  man  anerkennen  —  sind  oft 
wunderbar  und  haben  einen  unsagbaren,  unwider- 
stehlichen Reiz.  So  erhebt  sich  z.  B.  Millais,  der 
diese  spitzfindige  Ausführung  auf  poetisch  erfaßte 
Stoffe,  elegante  Formen,  auserlesene  Naturein- 
drücke anwendet,  bis  zur  Höhe  der  Schönheit. 
Wenn  man  den  Manierismus  beiseite  läßt,  könnte 
man  fast  an  den  köstlichen  Memling  denken. 
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James  Tissot,  an  dem  zwar  weiter  nichts  eng- 
lisch ist  als  der  Vorname,  sucht  dieses  exotische 
Praerafaelitentum  in  Frankreich  einzuführen,  und 
die  Aufnahme,  die  seine  vier  Faustszenen  ge- 
funden haben,  ist  nicht  entmutigend.  Es  liegt 
viel  Feinheit  in  diesen  Malereien,  mit  ihren  leb- 
haften Farbtönen,  ein  Instinkt  für  das  Anmutige, 
für  fremdartige  und  zugleich  naive  Effekte;  so 
z.  B.  in  dem  Bilde  „Faust  mit  Margarete  im 
Garten**.  Auch  die  „Prozession  des  Todes**,  mit 
ihren  wunderlichen  Silhouetten,  macht  dem  Publi- 
kum Spaß.  Dieser  scheinbare  Erfolg  ist  gefähr- 
lich für  den  jungen  Maler.  Er  dürfte  nicht  von 
Dauer  sein,  und  vielleicht  wäre  es  für  Tissot  rat- 
samer, ohne  weiteres  auf  ein  System  zu  verzichten, 
das  die  Eindrücke  verfälscht  und  das  daran  ge- 
wöhnt, die  Natur  durch  eine  Art  Brille  zu  be- 
trachten, um  die  für  das  bloße  Auge  nicht  wahr- 
nehmbaren Kleinigkeiten  zu  erfassen.  Seine  vor- 
übergehende Erfahrung  würde  für  ihn  dann  viel- 
leicht die  glückliche  Folge  haben,  daß  er  sich 
die  Präzision  in  Zeichnung  und  Modellierung  und 
die  Zartheit  in  den  feinen  Details  bewahrt. 

(1861.  IL  I20f.) 

Tissot  tut  sich  in  seinem  von  Leys  erneuerten 
Realismus  keinen  Zwang  an.  Seine  Nachahmun- 
gen des  Leys  im  letzten  Salon  waren  mit  einer 
Dosis  englischen  Praerafaelitentums  untermischt. 
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Jetzt  hat  er  sich  völhg  dem  Antwerpener  Meister 
ergeben.  Er  wählt  dieselben  Vorbilder,  dieselben 
Kostüme,  die  gleichen  Motive,  dieselbe  Archi- 
tektur oder  dieselben  Landschaften.  Er  entwickelt 
aber  auch  ebensoviel  Begabung  in  seiner  „Rück- 
kehr des  verlorenen  Sohnes**,  mit  einer  Menge 
wunderlicher  Personen,  und  vor  allem  in  der  „Ab- 
reise des  Verlobten**.  Dieses  Streben  nach  einem 
stark  ausgeprägten  Stil,  wie  ihn  die  alten  deutschen 
Meister  pflegten  und  wie  ihn  die  Sitten  und  Ge- 
bräuche ihrer  Zeit  erforderten,  diese  leidenschaft- 
liche Sucht  nach  lokaler  Wirklichkeitstreue,  könn- 
ten eine  ausgezeichnete  Vorbereitung  zu  anderen 
Versuchen  sein.  Wenn  Tissot  sich  jetzt  nur  ent- 
schließen würde,  irgendwelche  Persönlichkeiten 
nach  der  Natur  zu  malen,  so  bin  ich  sicher,  daß 
er  dafür  ebensoviel  Scharfblick  wie  Gewissen- 
haftigkeit mitbringen  würde,  daß  er  zu  gleicher 
Zeit  das  innerste  Wesen  und  die  Einzelheiten  der 
äußeren  Erscheinung  erfassen  und  einzigartige, 
tüchtige  Werke  hervorbringen  würde. 

(1863.  II.  389f.) 

Es  gibt  im  Salon  ein  Bild,  das  auch  keine 
Chance  hat,  dem  Alltagspublikum  zugefallen.  Seine 
sonderbare,  aber  vollkommen  richtige  Farbe  be- 
leidigt die  Augen,  die  an  die  konventionelle  Kolo- 
ristik  der  bevorzugten  Modemaler  gewöhnt  sind. 
„Die  beiden  Schwestern**  von  James  Tissot  aus 
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Nantes,  —  ,,Les  femmes  vertes*',  wie  man  sie 
ironisch  bezeichnet  —  sind  trotzdem  ein  Werk 
von  seltenster  Vornehmheit.  Diese  femmes  vertes 
—  eine  junge  Dame,  in  weißem  Kleide,  und  ihre 
junge  Schwester,  auch  in  weiß,  gehen  in  einem 
Park  unter  großen  Bäumen  spazieren,  am  Rande 
eines  Teiches,  dessen  wassergrüne  Reflexe,  ebenso 
wie  der  grünliche  Halbschatten  des  Laubes,  das 
Weiß  der  Kleider  mit  einem  Tone  überziehen,  der 
an  die  köstliche  Nuance  des  aigue-marine  er- 
innert, oder  an  jene  Gräser,  die  wie  lange  dünne 
und  zerzauste  Bänder  in  den  von  Salzluft  ge- 
sättigten Dünen  wachsen.  Die  Gesichter  sind  unter 
demselben  Einfluß  wie  die  Kleider  leicht  grün 
gefärbt,  und  es  ist  gewiß  nicht  häßlich,  die  Farbe 
eines  kostbaren  Steins  zu  haben.  Wenn  sich  die 
Leute  selbst  im  Wasser  betrachten,  wie  Narciß, 
so  finden  sie  sich  wahrscheinlich  wundervoll ;  aber 
diese  Frauen  finden  sie  abscheulich,  weil  sie  nie 
die  Farben-Phänomene  und  -Kombinationen  be- 
obachtet haben.  Und  doch  braucht  man  nur,  wenn 
man  aus  dem  Salon  kommt,  durch  den  Garten  der 
Tuilerien  zu  gehen  und  unter  der  Wölbung  der 
hohen,  dichtbelaubten  Kastanien  den  einzigartigen 
Ton  der  Schatten  zu  betrachten,  die  die  Spazier- 
gänger in  blasses  Grün  hüllen  und  alle  Farben 
ihrer  Kleider,  besonders  die  hellen,  welche  emp- 
findlicher für  den  Schatten  sind  als  die  dunklen, 
mit  Grün  überziehen.  Man  ist  derartig  an  eine 
falsche  Natur  gewöhnt,  daß  man  sich  sträubt. 
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ihr  wahres  AntUtz  zu  erkennen.  Und  dann,  welche 
Überzeugung  von  seinem  Eindruck,  und  welchen 
Mut  muß  ein  Künstler  haben,  um  es  zu  wagen,  das 
zu  malen,  was  er  sieht. 

Der  oftmals  ganz  gerechtermaßen  gegen  die 
Realisten  erhobene  Vorwurf,  daß  sie  grobe  Gegen- 
stände und  häßliche  Typen  malen,  dürfte  bei 
Tissot  nicht  angebracht  sein;  denn  die  junge  Frau 
ist  ein  Muster  von  Eleganz  und  schlichter 
Noblesse.  Ihr  bloßer  Kopf  ist  ernst  und  nach- 
denklich, ihre  zarten  Hände  sind  fein  gezeichnet, 
und  ihr  Putz  ist  von  tadellosem  Geschmack.  Nur 
dem  schwarzen  Hute,  der  an  einem  Bande  über 
ihrem  linken  Arm  hängt,  könnte  man  eine  zar- 
tere Farbe  wünschen.  Sie  steht  aufrecht  und  fast 
im  Profil  in  bescheidener  und  würdiger  Haltung, 
ohne  jede  manierierte  Künstelei.  Ach,  wie  weit  ent- 
fernt sind  wir  von  den  Modeporträts  mit  ihren 
anmaßenden  Mienen  und  ihrem  glänzenden  Staat! 

Die  junge  Schwester,  fast  noch  ein  Kind  von 
12  Jahren,  hat  mehr  Lebhaftigkeit;  ihr  Gesicht, 
en  face,  ist  in  halben  Farbentönen  zart  heraus- 
gearbeitet, und  ihre  ganze  Gestalt  hebt  sich  von 
dem  Hintergrund  frischen  Grüns  ab,  das  sich 
mit  dem  Silbergrün  des  Wassers  vermischt. 
Wir  erinnern  uns,  Tissot  geraten  zu  haben, 
frisch  nach  der  Natur  zu  malen,  als  er  sich  an 
Gegenstände  hielt,  die  mit  mittelalterlichem  Krims- 
krams komponiert  wurden,  und  vorausgesagt  zu 
haben,  daß  ihm  diese  ersten,  geduldigen  und  ge- 
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wissenhaften  Studien  anderswo  die  Technik  der 
Ausführung  erleichtern  würden.  Jetzt  ist  er  dort 
angelangt,  und  deshalb  soll  er  Mut  fassen,  der 
blinden  und  unmaßgeblichen  Kritik  eines  ge- 
wissen Publikums  zum  Trotz,  die  nur  beweist,  daß 
Tissot  Neues,  Unvorhergesehenes  —  Ursprüng- 
liches bringt. 

Sein  zweites  Bild  wird  allgemein  annehmbarer 
gefunden,  weil  es  weniger  persönlich  ist  und  weil 
die  Natur  so  darin  gesehen  ist,  wie  sie  alle  Welt 
sieht.  Es  ist  auch  eine  Art  Frauenporträt,  aber 
in  einem  kleinen  Salon-Interieur;  die  Dame  sitzt 
nachlässig  auf  dem  Rande  ihres  Arbeitstisches, 
neben  einem  Stuhl,  der  von  Büchern  und  Heften 
bedeckt  ist.  Vielleicht  trägt  sie  blaue  Strümpfe 
unter  den  Falten  ihres  schwarzen  Unterrockes. 
Jedenfalls  hat  sie  ein  leuchtend  rotes,  zu  rotes 
Kleid.  Die  Farbenskala  dieses  Bildes  ist  bei  wei- 
tem nicht  so  harmonisch  wie  die  der  beiden 
Schwestern.  Der  wahre  Vorzug  des  Koloristen 
liegt  nicht  so  sehr  in  dem  Werte  des  Lokaltones 
als  im  Verhältnis  der  Werte  zueinander. 

(1864.  III.  lOOf.). 

Wir  haben  letztes  Jahr  Tissots  „Femmes  ver- 
tes**  gerühmt,  eine  originelle  Malerei,  die  zunächst 
die  *  Kritik  überraschte,  und  die  dann  vermöge 
ihrer  Vornehmheit  einen  gewissen  Erfolg  hatte. 
Dieses  Jahr  fordert  Tissot  wiederum  die  Verwun- 
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derung  des  schüchternen  Pubhkums  heraus  mit 
einer  Frühhngsszene,  wo  blühende  Apfelbäume 
mit  ihren  Blütenbüscheln  die  ganze  Leinwand  ge- 
sprenkelt haben.  In  England  hat  Millais  mehr- 
fach solchen  Frühlingszauber  gewagt,  an  den  uns 
die  klassische  Schule  keineswegs  gewöhnt  hat. 
Die  Frühlingsbilder  sind,  sogar  bei  unseren 
ausgezeichneten  modernen  Landschaftern,  sehr 
selten.  Und  doch,  welch  ein  Reiz  liegt  in  diesem 
so  flüchtigen  Augenblick  der  Obstbaumblüte,  — 
wie  ein  Schneefall  auf  zartem  Blattwerk!  Es  ist 
nicht  so  einfach,  diese  leichten,  weißen  Flocken 
auf  lichtgrüne  Büschel  zu  bringen.  Tissot  hat  ohne 
jeden  Kunstgriff  gemalt,  was  er  in  seinem  Obst- 
garten gesehen  hat,  und  es  scheint  uns,  als  ob 
sein  Gemälde  die  Natur  sehr  gut  wiedergibt. 

Unter  diesem  Dach  von  blühenden  Zweigen 
vergnügen  sich  am  Ufer  eines  kleinen  Teiches 
zwei  junge  Frauen  damit,  zu  fischen.  Oh!  hier 
ist  gut  sein!  Die  eine  im  weißen  Kleide,  sitzt 
auf  dem  Rasen;  die  andere,  ausgestreckt  wie  eine 
Eidechse,  mag  wohl  dem  Spiel  des  Wassers  zu- 
sehen und  richtet  ihren  anmutigen  Kopf  in  die 
Höhe;  zur  Rechten  wiegt  sich  ein  junges  Mäd- 
chen wie  ein  Vogel  in  den  Zweigen  eines  Apfel- 
baumes und  verliert  sich  in  den  Blüten. 

Das  andere  Gemälde  von  Tissot,  „Versuchte 
Entführung**,  ist  eine  Rückerinnerung  an  seine 
frühere  mittelalterliche  Manier,  die  er  aufgegeben 
zu  haben  schien,  um  ehrlich  auf  natürliche  Wir- 
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kungen  auszugehen.  Auf  einer  Terrasse  über  der 
Stadt  kämpfen  zwei  Edelleute  um  eine  Dame, 
die  ganz  bestürzt  ist  und  um  Hilfe  ruft. 

(1865.  in.  i99ff.) 

Eines  der  entzückendsten  Gemälde  des 
Salons  hat  James  Tissot  ausgestellt:  ,,Der  Beicht- 
stuhr*.  Man  begreift  kaum,  warum  diese  junge, 
elegante  Frau  ganz  leise  in  dem  düsteren  Beicht- 
stuhl mit  einem  Priester  von  ihren  Angelegenheiten 
gesprochen  hat.  Sie  scheint  noch  sehr  ergriffen 
von  den  Geständnissen,  die  sie  abgelegt  haben 
mag.  Der  Kopf  ist  zart  und  ausdrucksvoll,  die 
Haltung  sehr  vornehm.  Ein  geheimnisvolles  Halb- 
dunkel, erreicht  durch  eine  intensive,  aber  vor- 
sichtig gegebene  Farbe,  herrscht  in  dem  Kirchen- 
winkel. 

Das  andere  Bild  von  Tissot  stellt  wiederum 
die  Chorstühle  einer  Kirche  dar,  in  denen,  in 
ihre  Betrachtungen  versunken,  eine  junge  Frau 
sitzt.  Tissot  ist  Bretone,  und  in  der  Bretagne 
herrschen  noch  immer  fromme  Sitten  vor.  Des 
Morgens  verrichtet  man  dort  seine  Andacht,  des 
Abends  tanzt  man  dort  auf  Adolphe  Leleux' 
Kirmesfesten.  Jeder  Stunde  ihre  Plage  oder  ihr 
Vergnügen. 

Tissot  hatte  mit  mittelalterlichen  Stoffen  in 
Leys'  Empfindungsweise  begonnen.  Diesmal  neigt 
die  Dame  im  Beichtstuhl  mehr  zu  Alfred  Stevens. 
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Und  doch  ist  es  nicht  schwer,  seine  EigentümUch- 
keit  zu  wahren,  wenn  man  unbefangen  die  Natur 
malt;  das  hat  Tissot  in  seinen  berühmten  ,,Femmes 
vertes**  bewiesen.  Unter  freiem  Himmel  malen 
wie  man  sieht  und  wie  man  fühlt,  ohne  an  jemand 
zu  denken,  weder  an  die  Meister  noch  an  das 
Publikum,  das  ist  ohne  Zweifel  das  Mittel,  seine 
Eigenart  darzutun.  (1866.  III.  312!.) 


VI. 

Puvis  de  Chavannes 

,,Saal  der  Eintracht**  sollten  wir  den  Raum 
der  Ausstellung  nennen,  wo  die  großen  schönen 
Wandgemälde  von  Puvis  de  Chavannes  ange- 
bracht sind.  Hier  handelt  es  sich  weder  um  Realis- 
mus noch  um  irgendein  übertriebenes  Wesen.  Hier 
gibt  auch  der  Gegenstand  den  Anhängern  der 
hohen  Kunst  keinerlei  Anlaß  mehr  zur  Gering- 
schätzung. Lateinische  Titel:  „Concordia**  und 
5, Bellum** !  Allegorische  Kompositionen  im  Stil  der 
Meister  der  hohen  Schule,  der  Italiener  und  des 
Poussin.  Idealgestalten,  die  in  eine  frei  erfundene 
Natur  hinein  komponiert  sind.  Der  Maler  —  der 
Dichter  —  hat  sich  über  Raum  und  Zeit  erhoben. 

Welcher  Rasse  gehören  diese  nackten  Frauen 
an?  Sind  diese  nackten  Reiter,  die  ihre  Signal- 
hörner zum  Himmel  hinauf  strecken,  Barbaren? 
Und  welchem  Volke,  welcher  Kultur,  gehören 
diese  Waffen  an,  die  Gewandungen  und  das 
sonstige  Beiwerk?  Die  Bäume,  die  Bodenverhält- 
nisse im  Vordergrund,  die  Felsen  des  Hinter- 
grundes, sie  alle  haben  keinen  individuellen  Cha- 
rakter, sondern  sollen  Allgemeingültigkeit  besitzen. 

Puvis  de  Chavannes  ist  gleichzeitig  Schüler 
von  Ary  Scheffer  und  von  Couture.  Eine  glück- 
liche Verbindung  idealer  Bestrebungen  mit  einer 
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geschickten  Technik.  Die  Vereinigung  dieser  bei- 
den Vorzüge,  die  allzuoft  getrennt  aufgetreten,  gibt 
den  prächtigen  Gemälden  solchen  Wert;  Kritik 
und  Publikum  sind  sich  in  ihrem  Beifall  einig. 

In  dem  Bilde  der  „Krieg"  zeichnet  sich  die 
Gruppe  der  drei  Reiter,  deren  Hörner  feierlich 
den  Sieg  verkünden,  durch  eine  gewisse  epische 
Großheit  aus.  Sie  hebt  sich  im  Halbschatten  von 
einem  hellen  Hintergrunde  ab,  während  sich  das 
Licht  auf  einer  Gruppe  von  drei  gefangenen 
Frauen  sammelt;  die  eine  sitzt  in  zusammen- 
gekauerter  Haltung,  vom  Rücken  gesehen;  sie  ist 
ganz  besonders  meisterhaft  durchmodelliert.  Die 
Gruppe  im  Vordergrund:  ein  Vater  und  eine 
Mutter,  die  vor  dem  Leichnam  ihres  Sohnes 
niederknien,  wird  aber  zu  theatralisch  und  stimmt 
nicht  recht  zu  dem  maßvollen  Charakter  des  Gan- 
zen. Links  liegt  ein  Mann  mit  gefesselten  Händen 
am  Boden.  Im  Hintergrund  einige  blutige  Epi- 
soden, inmitten  der  Flammen,  die  die  Ernte  ver- 
nichten. 

„Der  Frieden**  ist  höher  zu  bewerten  als  „Der 
Krieg**,  wie  in  Wirklichkeit,  so  auch  im  Gemälde 
von  Puvis  de  Chavannes.  Um  ein  Lorbeergebüsch 
gruppiert  sich  pyramidenförmig  ein  Dutzend 
Figuren.  Links  ruht  der  entwaffnete  Krieger 
neben  seinem  unnütz  gewordenen  Schild  aus,  und 
hinter  ihm,  im  Grunde,  sieht  man  Reiter  ihre 
Pferde  tummeln.  Rechts  schreiten  drei  oder  vier 
Gestalten  über  einen  Bach  und  bringen  die  „Gaben 
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der  Pomona  und  Ceres**  herbei.  Man  muß  schon 
in  dieser  mythologischen  Sprache  reden,  denn 
wir  sind  wieder  mitten  in  der  Allegorie. 

Eine  von  den  Figuren  der  Mittelgruppe,  die 
stehende,  vom  Rücken  gesehene  Frau,  ist  wunder- 
schön. Sie  ist  vom  Kopf  bis  zu  den  Füßen  mit 
vollendeter  Meisterschaft  gezeichnet  und  fein  und 
breit,  fast  ohne  Schattengebung  durchmodelliert. 
Diese  Fleischtöne,  die  etwas  an  Veronese  er- 
innern, und  die  leichte,  helle,  vielleicht  ein  wenig 
oberflächliche  Farbenskala,  die  über  die  Per- 
sonen, über  den  Boden  hingeht  und  in  der  Be- 
leuchtung des  Himmels  entschwindet,  verdankt 
Puvis  de  Chavannes  dem  Couture. 

Die  beiden  Bilder  von  Puvis  de  Chavannes 
sind  sicher  die  vornehmsten  unter  den  großen 
Malereien  im  Salon.  Sie  haben  in  der  Anlage 
schon  einen  großartigen  Zug,  der  den  Blick  an- 
zieht und  dann  auch  die  Gedanken  hinnimmt.  Da 
wäre  also  noch  ein  junger  Meister,  der  in  die 
Gilde  des  heiligen  Lucas  zugelassen  werden 
müßte;  denn  er  ist  ein  echter  Maler  und  zugleich 
ein  Meister  in  der  Komposition.  Wenn  sich  dieses 
Talent  weiter  entwickelt,  so  wird  es  der  Schule 
Ehre  machen,  die  ihre  Bemühungen  dem  Fort- 
gang der  großen  Traditionen  widmet.  Zu  be- 
fürchten ist  nur,  daß  Puvis  de  Chavannes  keine 
starke  Eigenart  erreicht ;  denn  im  Anordnen  seiner 
Gruppen,  in  dem  ganzen  Gebaren  der  Frauen, 
in  der  etwas  unbestimmten  Gesamtwirkung  liegt 
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weniger  tiefgründige  Schöpferkraft,  als  vielmehr 
geschmeidige  Überlegung.  Hier  und  da  verraten 
sich  auch  gewisse  Anklänge,  sei  es  an  Poussin  in 
dem  ausruhenden  Krieger,  sei  es  an  die  Floren- 
tiner in  den  Drommetenbläsern,  sei  es  an  Phidias 
in  den  kleinen  Reitern,  die  in  die  Ferne  galop- 
pieren. Und  in  gewissen  Partien,  wo  die  Hand 
des  Schülers  zaudert,  spielt  sich  ein  stiller  Kampf 
zwischen  Ary  Scheffer  und  Couture  ab,  die  doch 
gewiß  nichts  miteinander  gemein  haben. 

Puvis  de  Chavannes  hat  die  sehr  verschieden- 
artigen Elemente,  mit  denen  er  sich  eine  eigene 
Manier  zu  schaffen  bemüht,  noch  nicht  genügend 
verarbeitet.  Wir  wollen  ihm  wünschen,  daß  er 
so  bald  wie  möglich  mit  großen  Arbeiten  beauf- 
tragt wird;  man  darf  ihm  schon  die  Ausmalung 
eines  Gebäudes  anvertrauen:  Der  erste  Wurf  der 
Jugend  ist  immer  der  beste.  (1861.  II.  io8ff.) 

Der  „Herbst**  von  Puvis  de  Chavannes  ist 
eine  glückliche  Komposition :  in  der  Mitte  eine 
Frau,  en  face,  die  die  Arme  nach  einer  Weinlaube 
ausstreckt  und  Trauben  pflückt,  welche  eine 
andere  Frau,  vom  Rücken  gesehen,  in  einem 
Korbe  sammelt ;  links  eine  sitzende  Frau  in  blauem 
Gewände,  offenbar  den  Herbst  darstellend;  sie 
betrachtet  die  beiden  schönen  Nymphen,  deren 
Stellungen  den  Anblick  der  weiblichen  Formen 
von  ihren  verschiedenen  Seiten  aus  zur  Geltung 

Bürger,  Kunstkritik.   III.  8 
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bringen  sollen.  Darin  liegt  etwas  von  der  Idee 
in  den  drei  Göttinnen  des  Rubens,  die  sich  im 
Wettstreit  um  den  Apfel  der  Schönheit,  die  eine 
von  vorn,  die  andere  von  hinten,  die  dritte  von 
der  Seite  zeigen.  Dasselbe  Motiv  findet  sich  auch 
in  den  „Drei  Grazien**  von  Rafael,  in  einigen 
antiken  Bas-Reliefs  und  auf  Medaillen  und  ge- 
schnittenen Steinen.  Puvis  de  Chavannes'  Zeich- 
nung ist  elegant,  in  gewissem  Sinne  sogar  groß- 
zügig. Sein  fahles  Kolorit  ist  der  Freskotechnik 
ähnlich  und  läßt  die  Wirkung  allzu  unbestimmt. 
Ein  wenig  mehr  Ton  in  gewissen  Partien  der 
Modellierung,  und  seine  Bilder  würden  in  der 
zeitgenössischen  Schule  Bedeutung  erlangen. 

(1864.  III.  24L) 

Puvis  de  Chavannes,  dessen  dekorative  Male- 
reien für  das  Museum  zu  Amiens  mit  einem  ge- 
wissen Recht  sehr  gerühmt  werden,  wäre  immer- 
hin zeitgemäßer  gewesen  und  hätte  sich  mehr  in 
der  Richtung  der  modernen  Kunst  gehalten,  wenn 
er  seine  Arbeiter  aus  der  Picardie  so  darstellte, 
wie  sie  wirklich  sind,  anstatt  sie  in  entkleideten 
Figuren  zu  allegorisieren.  Ich  habe  niemals,  selbst 
in  der  Picardie  nicht,  völlig  nackte  junge  Mädchen 
mit  Fruchtkörben  auf  dem  Kopf  herumlaufen 
sehen.  Wenn  Puvis  de  Chavannes  es  in  Mode 
bringt,  soll  es  mir  recht  sein!  Die  Neugierigen  von 
Paris  und  die  Londoner  sportsmen  würden  gewiß 
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nicht  verfehlen,  solcher  der  Antike  würdigen 
Augenweide  nachzulaufen.  Ave,  Picardia! 

(1865.  III.  187.) 

Ein  bemerkenswertes  Beispiel  dafür,  auf 
welche  Abwege  die  Bemühungen  um  sogenannte 
„erhabene  Kunst**  und  um  das  „Ideale**  führen, 
bietet  eine  Gestalt,  die  „Das  Spiel**  betitelt,  und 
für  das  Kasino  der  Union  artistique  bestimmt  ist, 
von  Puvis  de  Chavannes,  einem  der  Günstlinge 
der  hohen  Kritik. 

„Das  Spiel**  wird  dargestellt  von  einem  nack- 
ten, in  Vorderansicht  stehenden  Weibe;  seine 
linke  Hand  krampft  ins  Leere,  während  aus  der 
geöffneten  Rechten  ein  Regen  von  Goldstücken 
herniedergeht.  Kopf,  Busen,  Gliedmaßen  sind 
überhaupt  nicht  vorhanden.  Die  Gestalt  steht  nicht 
fest  auf  ihren  Beinen.  Sie  hat  keine  menschliche 
Erscheinungsform  und  wäre  einfach  nicht  lebens- 
fähig. Ich  vermute,  diese  scheußliche  Atrophie 
ist  symbolisch  gemeint:  die  Vernichtung  der 
menschlichen  Existenz  durch  das  Spiel  ...  Ist 
es  so?  Eine  moralische  These,  die  in  der  Notre- 
Dame  gepredigt  werden  könnte,  und  dazu  müßte 
hinter  der  Kanzel  diese  allegorische  Figur  ange- 
bracht werden.  Dann  könnte  der  Pater  Hyacinthe 
sich  zornig  umwenden  und  sagen:  „ —  hier,  meine 
lieben  Mitbrüder,  hier  seht  ihr  das  Spiel  I  wie 
scheußlich  ist  das!  .  .  .**  (1868.  III.  478.) 


VII. 

Eugene  Fromentin  —  Belly 

Eugene  Fromentin 

Eugene  Fromentin  soll  gut  geschriebene  und 
interessante  Reisebücher  veröffentlicht  haben. 
Wie  der  Schriftsteller,  so  erweist  sich  auch  der 
Maler  als  ein  Mann  von  Stil,  Geist  und  Vornehm- 
heit. Sein  „Hirt**  von  der  Hochebene  des  Kabylen- 
landes  sitzt  stolz  und  lebendig  auf  einem  grauen 
Roß.  Seine  ,, Eilboten**  aus  dem  Lande  der  Ouled 
Nayls  gleiten  leicht  dahin  durch  die  leicht  aus- 
geführte Landschaft. 

Dieser  Leichtigkeit  des  Pinselstrichs  verdan- 
ken die  Gemälde  Fromentins  vor  allem  den  Reiz, 
der  ihnen  innewohnt.  Eine  schwerfällig  aus- 
geführte Arbeit  betrachtet  man  auch  immer  mit 
einer  gewissen  Mühe.  Fromentin  bedeckt  seine 
Leinwand  in  den  neutralen  Partien  mit  einem 
einfachen,  durchscheinenden  Farbenauftrag,  läßt 
den  Hauptgegenstand  scharf  hervortreten  und 
schmückt  das  Ganze  dann  mit  einigen  geschickt 
angebrachten  Einzelheiten  aus.  —  Auch  seine  vier 
anderen  Bilder  bringen  Darstellungen  von  Algier 
und  seinen  Sitten  und  Gebräuchen. 

(1861.  IL  116.) 
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Ist  Eugene  Fromentin  eigentlich  ein  Genre- 
maler, oder  ist  er  Landschafter,  ein  Maler  der 
Geschichte  oder  der  Dichtung?  Ganz  gewiß  ist 
er  einer  der  vornehmsten  Künstler  der  gegen- 
wärtigen französischen  Schule.  Ich  möchte  lieber 
seine  drei  arabischen  Szenen,  als  die  drei  berühm- 
ten Aphroditen  (Cabanel,  Baudry,  Duval)  gemacht 
haben.  Eines  seiner  Gemälde,  im  Besitz  des  Herrn 
Edouard  Delessert,  stellt  eine  „Arabische  Bei- 
wacht im  Morgengrauen**  dar.  Die  Pferde  wiehern 
im  silberigen  Dunst  der  Frühe.  Die  Wirkung  ist 
ebenso  richtig,  wie  der  Eindruck  poetisch.  Fromen- 
tin legt  nicht  allzuviel  Gewicht  auf  die  Ausführung 
seiner  Malerei :  er  bleibt  bei  dem  leichtflüssigen 
Vortrag,  dem  frischen  Kolorit  und  bei  der  behen- 
den und  geistvollen  Zeichnung.  Er  beherrscht  auch 
die  Bewegung  gleichwie  die  Tonart.  Sein  ,, Ara- 
bischer Falkner**  ist  nicht  minder  gewandt  als 
seine  „Eilboten  im  Kabylenlande**  (Salon  1861). 
Das  dritte  Bild,  eine  „Falkenjagd  in  Algier**,  ist 
reicher  in  der  Komposition,  und  hier  hat  der  Maler, 
der  gewöhnlich  etwas  monochrom  arbeitet,  mehr 
Mannigfaltigkeit  in  der  Farbe  entwickelt. 

(1863.  II.  385.) 

Eins  der  besten  Gemälde  der  ganzen  Aus- 
stellung ist  Fromentins  „Windstoß  in  den  Ebenen 
von  Alfa**  (Sahara).  Inmitten  der  Ebene  unter 
einem  schwarzen  Himmel,  wird  ein  Arabertrupp 
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ZU  Pferde  vom  Sturme  überrascht.  Die  Pferde 
stemmen  sich  gegen  den  jähen  Stoß,  der  die  Bur- 
nusse der  Reiter  in  die  Höhe  peitscht.  Ein  Apfel- 
schimmel rechts,  im  Profil  gesehen,  ist  mimisch 
besonders  ausdrucksvoll;  sein  Blick  ist  verstört, 
seine  Mähne  sträubt  sich,  und  er  stemmt  sich 
fest,  mit  gebogenem  Rücken,  auf  die  Vorderbeine, 
die  gerade  und  straff  dastehen  wie  von  Stahl. 
Fromentin  zeichnet  sehr  fein  und  mit  seltener 
Eleganz.  Den  Geist  und  den  Zauber,  die  in  einigen 
seiner  Schriften  walten,  weiß  er  auch  in  seine 
Malerei  zu  legen,  und  so  findet  sein  Talent  bei 
den  Leuten  von  Welt  und  bei  den  Künstlern 
gleichermaßen  Anklang. 

Fromentins  Begabung  ist  leicht  und  behende, 
lichtvoll  und  geistreich.  Lebendige  Pinselführung, 
ausdrucksvolle  Zeichnung,  glänzendes  Kolorit ; 
und  immer  trifft  er  den  Charakter  der  Erschei- 
nungen, die  er  darstellt,  allerdings  fast  immer 
wieder  dieselben:  arabische  Reiter  in  der  Aus- 
übung ihres  Sports  oder  bei  den  Abenteuern  ihres 
Nomadenlebens.  Man  sieht  sie,  oder  man  ahnt 
sie,  so  wie  sie  da  sind,  und  wie  Fromentin  selbst 
sie  unter  der  afrikanischen  Sonne  geschaut. 
Manchmal  belebt  er  die  Szene  durch  Naturereig- 
nisse, Sturm  und  Ungewitter;  diesmal  hat  er  außer 
seiner  „Reiherjagd**  eine  Nachtstimmung  gemalt, 
mit  Dieben,  die  in  der  algerischen  Sahara  Pferde 
entführen  wollen:  ein  ungewisses  Streiflicht  des 
Mondes  trifft  ein  weißes  Pferd,  das  bei  ihrer  An- 
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näherung  zusammenschrickt  und  seine  Mähne 
schüttelt;  so  bekommt  es  in  der  Finsternis  um- 
her eine  große,  phantastische  Gestalt.  Das  ist 
außerordentlich  schön  in  der  Bewegung  und  von 
eindrucksvoller  Wirkung.  (1865.  III.  215  f.) 

Wenn  man  Fromentin  lobt,  so  befindet  man 
sich  in  Übereinstimmung  mit  aller  Welt  und  so- 
gar mit  der  Türkei,  da  Khalil  Bey  20000  Franken 
für  den  „Nomadenstamm  auf  dem  Marsch  nach 
den  Weideplätzen  des  Teir*  bezahlt  hat.  Fromen- 
tins  Talent  ist  seiner  geistvollen  Leichtigkeit  und 
Geschmeidigkeit  wegen  sehr  sympathisch.  Er  sieht 
nicht  aus,  als  ob  er  erst  ein  Kreuz  schlüge  oder 
die  Stirn  runzelte  und  den  Hut  verquer  aufsetzte, 
bevor  er  „zu  den  Pinseln  greift**.  Er  muß  die  Natur 
sehr  liebhaben  und  besitzt  ein  äußerst  lebendiges, 
lichtvolles  Verständnis  für  sie.  Alles  regt  sich 
und  flimmert  in  seinen  Bildern,  die  mit  der  Spitze 
eines  flinken  Pinsels  gemalt  sind,  ein  bißchen  zu 
fein  und  nadelspitz,  wo  entschiedener  Nachdruck 
nötig  wäre,  wie  man  weiße  Lichter  auf  eine 
schwarzangelegte  Kohlezeichnung  setzt.  Damit  ist 
schon  gesagt,  daß  seine  Malerei  etwas  von  der 
Radierkunst  hat,  bei  der  man  kaum  auf  den  ersten 
Wurf  der  Anlage  zurückkommen  darf.  Fromen- 
tins  Bildflächen  sind  denn  auch  nicht  mit  Farbe 
überladen:  die  Hintergründe,  die  Formen,  und 
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selbst  zahlreiche  Partien  des  Vordergrundes  sind 
durch  dünne  Strichlagen  hergestellt,  die  meistens 
unter  einer  Art  Stickerei  durchscheinen,  mit  der 
die  Personen  und  Gegenstände  herausmodelliert 
sind. 

Vermittels  eines  ähnlichen  Verfahrens  geben 
Rubens,  van  Dyck  und  die  Vlamen  des  17.  Jahr- 
hunderts in  ihren  kühl-silbernen  oder  warm- 
braunen Grisaillen,  den  Hintergründen  jenes 
luftige  Aussehen.  Man  sagt,  Velasquez  habe  die 
Luft  gemalt.  Luft  läßt  sich  mit  groben  Tönen 
nicht  malen.  Aber  sie  läßt  sich  gewissermaßen 
ertäuschen.  Es  handelt  sich  darum,  „den  leeren 
Raum  zu  schaffen**,  rings  um  die  körperlichen  Ge- 
stalten und  Dinge,  damit  sie  wie  in  der  Luft  zu 
stehen  scheinen.  Velasquez  wagt  es  niemals,  eine 
ausgesprochene  Farbe  in  seine  Hintergründe  zu 
setzen,  die  immer  durch  gebrochene  und  unbe- 
stimmbare, bald  grünliche  oder  rötliche  Färbun- 
gen oder  durch  eine  perl-  und  silbergraue  Lasur 
neutralisiert  werden. 

Aber  man  sollte  natürlich  nicht  gerade  Rubens 
und  Velasquez  aufrufen,  wenn  man  von  Fromen- 
tin spricht,  sondern  viel  eher  etwa  Teniers  mit 
seinen  frischen  kleinen,  nach  dem  Frühstück  leicht 
hingeworfenen  Sächelchen.  Das  sind  so  klare  und 
äußerst  feingestimmte  Malereien,  in  denen  uns 
jede  Einzelheit  anspricht  und  unterhält. 

Fromentins  Nomadenstamm  hat  einen  Eng- 
paß  im  Gebirge  erreicht;  Reiter,   eine  Menge 


Belly 


121 


Männer,  Weiber  und  Kinder,  die  in  winzig  kleinem 
Maßstabe  sich  in  der  Ferne  verlieren.  Jedes  Figür- 
chen  ist  behend  gedreht,  und  jedes  tut  seine 
Schuldigkeit.  Der  Gesamteindruck  des  Bildes  ist 
heiter  und  vermittelt  den  Eindruck  eines  Landes, 
in  dem  die  Sonne  angebetet  wird. 

(1866.  III.  3iif.) 

Belly 

Belly  ist  in  der  modernen  Schule  etwa  ein 
Seitenstück  zu  Fromentin;  zwei  vornehme,  unab- 
hängige Talente,  deren  gelehrte  Vertrautheit  mit 
dem  Stoff  gern  im  Gewände  freier  und  leichter 
Unmittelbarkeit  auftritt.  Das  im  letzten  Jahre  aus- 
gestellte Gemälde  von  Belly,  „Fellahweiber  am 
Ufer  des  Nils**,  war  ein  Meisterwerk  an  Anmut 
und  zeigte  wahrhaft  überlegene  Vorzüge.  Es  rief 
die  Bilder  der  Bibel  wach,  in  einer  Form,  die 
der  eleganten  Zeichner  der  Renaissance  würdig 
gewesen  wäre. 

Die  Motive  zu  seinen  beiden  Gemälden  auf 
der  gegenwärtigen  Ausstellung  hat  Belly  wieder 
aus  Ägypten  genommen.  Das  eine,  „Fantasiah**, 
zeigt  eine  Almee,  die  im  Kreise  am  Boden  hocken- 
der Männer  und  Weiber  tanzt;  ein  Sittenbild,  das 
der  Natur  abgelauscht  ward,  einzig  um  fremdartige 
und  seltsame  Gebräuche  zu  schildern,  und  ohne 
jede   Absicht,    schlimme   erotische  Instinkte  zu 
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kitzeln,  wie  die  Tänzerinnen,  Bademädchen  und 
Schunkelwalzerinnen  (man  verzeihe  dieses  Wort) 
einer  gewissen,  von  der  „Halbwelt**  sehr  begün- 
stigten Schule.  Auf  dem  anderen  Bilde,  „Fellahs, 
eine  Dakbieh  ziehend*',  sieht  man  ägyptische 
Schiffer,  fast  völlig  nackt,  an  ihr  Fahrzeug  an- 
geseilt, im  Takt  am  Ufer  des  Nils  entlang  mar- 
schieren, wie  sie  ihre  in  der  Anstrengung  des 
Ziehens  zusammengekrümmten  Körper  zum  Sande 
herniederbeugen.  Die  Bewegung  dieser  athle- 
tischen Schifferknechte  ist  zutreffend  gegeben, 
eine  kunstreiche  anatomische  Studie.  Die  Dar- 
stellung des  Nackten  ist  hier  durch  die  Handlung 
gerechtfertigt  und  nimmt  keine  alten  mytholo- 
gischen Legenden  zum  Vorwand. 

(1864.  III.  88f.) 


VII. 
Gustave  Dore 


Vielleicht  der  exzentrischeste  von  allen  zeit- 
genössischen Künstlern  ist  Gustave  Dor6.  Er 
schließt  sich  an  keine  Schule  und  keinen  Lehrer 
an,  weder  der  Vergangenheit  noch  der  Gegenwart. 
Er  läßt  sich  auch  in  kein  Fach  einfangen;  denn 
ihm  steht  alles  wohl  an :  die  höchste  Poesie  wie 
die  nichtigsten  Dinge,  die  Allegorie,  die  Welt- 
geschichte, die  Sitten,  die  Landschaft,  selbst  reli- 
giöse Stoffe;  er  hat  Christusbilder  gemalt  und 
Seiltänzer,  Gargantua  und  Franz  L,  die  schöne 
Imperia  und  prächtige  Kardinäle  in  fröhlicher 
Laune  auf  dem  Konzil  zu  Konstanz.  Man 
könnte  glauben,  sein  wahrer  Beruf  sei  die 
Karikatur,  hätte  er  nicht  Dante  in  ernste,  groß- 
artige Illustrationen  übertragen.  Er  erscheint  wie 
ein  kleines,  skeptisches  Genie,  das  schäkert  und 
scherzt,  und  rührt  doch  zugleich  die  Kunst  bis 
zu  erstaunlichen  Tiefen  auf.  Er  hat  überraschende 
Einfälle,  seltsame  und  grausige  Wirkungen  neben 
grotesken  und  manchmal  vulgären  Formen.  Bei 
dem   Photographen    Nadar   haben    wir  seinen 
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Christus  vor  dem  Prätor**  gesehen,  dessen  schmerz- 
voller Kopf  und  gebeugter  Rücken  an  die  er- 
habenen Darstellungen  der  italienischen  Schule  er- 
innern, während  die  Figuren  der  Soldaten,  die  das 
gottergebene  Opfer  schmähen,  von  abstoßender 
Banalität  sind.  Dieses  Trachten  nach  übertrie- 
benen Kontrasten  in  der  Kunst  kann  ja  nicht 
unbedingt  verdammt  w^erden,  doch  sollte  es  an 
der  Grenze  des  Albernen  und  Widerv^ärtigen  Halt 
machen. 

Welch  köstliche  Illustrationen  hat  Gustave 
Dore  zu  Rabelais  und  zu  Balzacs  „Contes  drö- 
latiques**  gemacht !  Das  sind  Meisterwerke,  um 
die  sich  die  Bücherfreunde  streiten  werden.  —  In 
der  Landschaft  ist  er  unvergleichlich.  Ein  Ge- 
misch von  Hoffmann  und  Albrecht  Dürer!  Zwar 
hat  er  im  Ausdruck  der  Köpfe  nicht  mehr  jene 
zauberhafte  Größe  und  verfällt  oft  ins  Gewöhn- 
liche. Zuweilen  jedoch  —  in  der  „Seiltänzer- 
familie** z.  B.  —  hat  er  neue  und  höchst  packende 
Typen  geschaffen.  Er  soll  noch  viele  eigenartige 
Bilder  gemalt  haben,  und  es  tut  mir  leid,  daßi 
ich  sie  nicht  gesehen.  Aber  diese  „Seiltänzer- 
familie**, und  vor  allem  seine  Illustrationen  zu 
Rabelais  und  Balzac  beweisen  wohl,  daß  er  ein 
blitzartig  aufleuchtendes,  schöpferisches  Talent  be- 
sitzt. Denn  diese  Dinge  schuf  er  in  ganz  jugend- 
lichem Alter,  als  er  noch  von  keinem  Meister 
irgend  etwas  gelernt  hatte,  aus  innerstem  Antrieb 
heraus,  spielend,  ohne  sich  um  Geld  oder  Ruhm 
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ZU  kümmern.  Das  ist  die  beste  Art,  reich  und 
berühmt  zu  werden.  Und  mit  welcher  Leichtig- 
keit und  welchem  Scharfsinn  ersann  er  diese 
phantastischen,  geistreichen,  kaustischen  Kompo- 
sitionen, wo  groteske  Schattengestalten  sich  in 
einer  großartigen  und  schrecklichen  Natur  ver- 
lieren! Was  für  schöne  Städte  hat  er  gebaut,  was 
für  sturmgepeitschte  Bäume  hat  er  auf  einen 
Boden  gepflanzt,  auf  dem  kein  Grashalm  wachsen 
würde  1  Unsere  Zeit  hat  kaum  ein  staunenswer- 
teres Werk  hervorgebracht  als  diese  Reihe  von 
Wäldern,  in  denen  die  Farben  und  die  malerische 
Wirkung  ebenso  wundersam  erscheinen,  wie  die 
Auffassung  des  Gegenstandes  überhaupt. 

Vor  kurzem  hat  sich  Gustave  Dore  zu  seiner 
eigenen  Genugtuung  daran  gemacht,  die  „göttliche 
Komödie**  zu  illustrieren.  Vielleicht  liegt  Dante 
seinem  Talent  nicht  so  gut  wie  Rabelais.  Bei  Dante 
genügen  die  zauberhaften  Wirkungen  nicht  mehr; 
er  erfordert  tiefes  Nachdenken  und  den  Ernst 
der  Gelehrsamkeit,  die  lange  Studien  voraussetzen. 
Aber  vielleicht  vermag  auch  künstlerisches 
Ahnungsvermögen  alles  zu  ersetzen.  Die  drei 
im  Salon  ausgestellten  Zeichnungen  sind  Pracht- 
stücke, besonders  die  „Francesca**,  von  der  man 
sagen  könnte,  sie  sei  in  Florenz  gezeichnet  und 
in  Venedig  modelliert. 

Wenn  Dore  ein  Thema  in  Angriff  nimmt,  so 
hat  er  eine  solche  Überfülle,  einen  solchen 
Schwung  in  der  Ausführung,  daß  es  ihm  gar  keine 
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Mühe  kostet,  zu  gleicher  Zeit  Zeichnungen,  farbige 
Skizzen  und  Gemälde  daraus  zu  machen.  Wenn 
man  die  ungeheure  Menge  seiner  Werke  jeden 
Genres  bedenkt,  so  kommt  man  zu  der  Vermutung, 
daß  er  in  wenigen  Tagen  Gemälde  von  riesen- 
großen Dimensionen  fertig  zu  stellen  vermöchte. 
Und  noch  eine  Eigenschaft  besitzt  er,  die  man 
nur  bei  den  echten  Künstlern  antrifft,  nämlich: 
sich  keineswegs  bei  der  Technik  aufzuhalten,  son- 
dern zu  malen  wie  man  spricht,  oder  wie  man 
geht,  zehn  Meter  große  Gemälde  ohne  Schwierig- 
keiten auszuführen.  Die  Wirkung  geht  dabei  nicht 
verloren,  im  Gegenteil. 

Im  „Dante  und  Virgil  auf  dem  Eis-See**  ist 
diese  Wirkung  im  höchsten  Grade  packend.  Die 
Gestalt  Dantes  im  roten  Gewände,  das  gerade  und 
faltenlos  fällt,  hat  wirklich  großen  Stil.  Er  macht 
keine  heftigen  Gesten,  um  sich  ein  Ansehen  des 
Staunens  und  Schreckens  zu  geben.  Die  Bolog- 
nesen  und  die  alte  französische  Schule  würden  nicht 
verfehlt  haben,  ihm  die  Arme  wie  Windmühlen- 
flügel in  die  Höhe  zu  strecken  und  die  Hände  mit 
gespreizten  Fingern  scharf  zu  beleuchten.  Was 
für  schöne  Hände  machten  doch  die  Carracci, 
Poussin,  Champaigne,  Lebrun  und  ihre  Nach- 
folger ! 

Dieser  unbewegliche  Dante  mit  dem  wenig 
geneigten  Kopf  und  dem  starren  Blick  inmitten 
dieses  schreckenerregenden  Höllenringes  ist  weit 
besser  aufgefaßt.    Weder   Himmel  noch  Erde, 
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nichts  mehr,  was  an  das  Leben  dort  oben  erinnert  1 
Als  Hintergrund  eine  finstere  Unendhchkeit,  die 
von  dem  eisigen  Abgrund  nicht  zu  unterscheiden 
ist.  Hier  erblickt  man  die  teuflischen  Fratzen  der 
kämpfenden  und  sich  windenden  „Verräter**. 
Diese  Köpfe  des  Grafen  Ugolino  und  des  Erz- 
bischofs  Ruggieri,  die  fast  unter  den  Füßen  der 
beiden  Dichter  hervortauchen,  sind  ziemlich  ge- 
mein, zu  stark  betont,  und  stehen  vermöge  ihres 
Realismus,  in  -zu  großem  Gegensatz  zu  dem  groß- 
artigen und  geheimnisvollen  Gefühl,  das  durch 
die  Komposition  weht.  Sie  müßten  etwas  „eisiger** 
sein,  um  sich  besser  in  das  Ganze  einzufügen,  das 
dadurch  nur  gewinnen  würde. 

Das  Bild  wäre  ein  Meisterwerk,  wenn  nicht 
unter  den  Füßen  beider  Dichter  solche  Menge 
monströser  Köpfe  auftauchte,  die  eher  lächerlich 
als  tragisch  wirken.  Die  Betrachter  stehen  starr 
vor  diesen  Phantomen;  denn  es  sieht  aus,  als 
würden  hier  wirkliche  Wesen  niedergetreten,  die 
mitten  in  einem  zu  Eis  erstarrten  Meere  ihre  Mar- 
ter leiden.  Gerade  umgekehrt  hätte  es  gemacht 
werden  müssen :  die  Verdammten  unter  einem 
phantastischen  Schleier  verhüllt,  die  Dichter  aber 
im  Glänze  ihres  ewigen  Lichtes  erstrahlend.  Die 
Gestalt  Dantes  ist  jedoch  wuchtig  im  Aufbau  und 
großartig  in  ihrer  reinen  Hoheit. 

Dore  hat  auch  eine  sehr  schöne  Landschaft 
ausgestellt,  eine  Morgenstimmung  in  einem  Tal 
der  Vogesen.  Ich  glaube  kaum,  daß  das  Bild  nach 


128 


Gustave  Dore 


der  Natur  gemalt  ist,  denn  dieser  Realist**  hält 
sich  mehr  an  seine  Einbildungskraft,  als  an  die 
Wirklichkeit ;  aber  er  sieht  so  richtig,  daß  er  sogar 
in  seinen  seltsamsten  Einfällen  stets  etwas  dar- 
stellt, was  irgendwo  sein  könnte,  wenn  es  nicht 
überall  ist.  In  dieser  harmonischen  und  melancho- 
lischen Landschaft  liegt  etwas  von  Courbets 
Stil.  Vielleicht  ist  die  Ähnlichkeit  mehr  auf  die 
Vogesenlandschaft  als  auf  die  Ausführung  zurück- 
zuführen, die  bei  Dor6  manchmal  ans  Dekorative 
grenzt. 

Dore  ist  ein  neuer  Ankömmling  in  der  Schule, 
und  fast  der  einzige,  der  sich  durch  ein  gewisses 
Genie  auszeichnet.  So  wollen  wir  ihn  auch  als 
Meister  anerkennen  —  auf  unsre  Rechnung  und 
Gefahr.  (1861.  II.  37f.,  103!.) 

Es  gibt  keinen  Kritiker,  der  nicht  einige  er- 
habene Seiten  über  Poussins  „Sintflut**  im  Museum 
von  Paris  geschrieben  hätte.  Eine  schöne  Gelegen- 
heit, um  Phrasen  zu  machen:  „Der  Himmel  hat 
seine  Schleusen  geöffnet,  die  Sonnenscheibe  hat 
keinen  Glanz  mehr  .  .  .**,  „Luft,  Wasser  und  Erde 
haben  nur  noch  eine  einförmige,  Unheil  verkün- 
dende Farbe  .  .  .  Die  Fluten  steigen  unaufhör- 
lich** usw.  (so  beginnt  die  Beschreibung  des  Ge- 
mäldes im  Louvrekatalog,  p.  190).  Möglich,  daß 
ein  so  trefflicher  Vorwand  zu  Deklamationen  auch 
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dem  Werke  Gustave  Dores  eine  gewisse  Sym- 
pathie des  Publikums  einträgt.  Aber  es  ist  ohnehin 
schwer,  sich  von  dieser  dramatisch  erfaßten,  mit 
ganz  meisterhafter  Energie  gemalten  Szene  nicht 
angezogen  zu  fühlen. 

Auf  der  Spitze  eines  Felsens  (man  beachte 
den  vornehmen  Stil!),  des  letzten  Felsens,  den  die 
Fluten  noch  nicht  bedeckt  haben,  sind  die  letzten 
Vertreter  der  Rassen,  denen  das  Wasser  so  plötz- 
lich die  Erde  raubt,  zusammengedrängt :  ein 
Haufen  Kinder,  die  die  Mutter  noch  mit  ihren 
Armen  zu  schützen  sucht;  eine  Tigerin,  die  samt 
ihrem  Jungen,  das  sie  im  Maule  trägt,  mit  einem 
Sprunge  bis  zum  Himmel  emporschnellen  möchte; 
ein  anderes  von  den  Jungen  liegt  wie  eine  Haus- 
katze unter  den  Kindern,  deren  Glieder  sich  mit 
den  Windungen  einer  Schlange  berühren,  die 
ihnen  nichts  mehr  tut.  Ein  halbertrunkener  Adler, 
mit  ausgebreiteten  Flügeln,  hakt  sich  mit  seinem 
Schnabel  an  den  Felsen,  der  schon  „in  der  düsteren 
Farbe**  eines  lichtlosen  Himmels  untergeht  .  .  . 
usw.  Man  vergleiche  die  Beschreibungen,  die 
Pariser  Kritiker  in  den  Zeitungen  veröffentlichen 
werden ! 

Gustave  Dore  hat  seinen  erfinderischen 
Schwung  und  seine  Begabung  für  packende  Dar- 
stellungen in  unzähligen  Illustrationen  bewiesen. 
Vielleicht  ist  diese  „Episode  aus  der  Sintflut**  ein 
Stück  aus  seiner  illustrierten  „Bibel**,  deren  Ver- 
öffentlichung er  vorbereitet.  Gewiß,  es  gibt  keine 
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schrecklicheren  Züge  in  seiner  „Hölle'*,  nach 
Dante,  —  und  nichts  Phantastischeres  in  seinen 
„Contes  de  Perrault**.  Aber  nach  seinen  ge- 
stochenen Zeichnungen  kann  man  ihn  nicht  als 
Maler  würdigen.  Er  könnte  ja  seine  ungeheure 
Einbildungskraft  besitzen,  auch  ohne  die  Fähig- 
keit, sie  in  großartigen,  frei  komponierten,  farbig 
originellen,  lebens-  und  wirkungsvollen  Gemälden 
auszubreiten.  Seine  Tigerin  in  der  „Sintflut*'  ist 
von  demselben  kühnen  Wurf,  wie  die  Geschöpfe 
Baryes  oder  Eugene  Delacroix'.  Das  Weib,  dessen 
Bein  schon  fast  im  Wasser  verschwindet,  ist  voller 
Bewegung.  Eine  Harmonie  von  dumpfen  Tönen 
breitet  sich  über  die  ganze  Komposition,  Luft  und 
Wasser  fließen  in  Eins  —  wie  in  dem  Meister- 
werke von  Nicolas  Poussin. 

Außer  der  „Sintflut"  sehen  wir  von  Dor6  noch 
die  „Francesca  da  Rimini**  und  seinen  „Zigeuner- 
tanz" in  Granada;  er  hat  nämlich  eine  spanische 
Reise  gemacht,  um  Studien  für  seine  künftigen 
Illustrationen  zum  „Don  Quichote"  aufzunehmen. 

Die  „Francesca"  ist  schon  bekannt  in  Paris, 
sie  war  ja  in  der  Ausstellung  auf  dem  Boulevard 
des  Italiens.  Die  bleiche,  nackte  Frauengestalt 
schwebt,  die  Wunde  in  der  Brust,  wie  ein  Ge- 
spenst auf  dem  unbestimmten  Hintergrund;  die 
Modellierung  ihres  prachtvollen  Körpers  ist  mit 
bläulichen  Halbtönen  erreicht.  Das  Bild  ist  viel- 
leicht ebenso  poetisch  wie  Scheffers  „Francesca", 
und  ist  vielleicht  sogar  besser  gemalt. 
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Die  „Zigeuner**,  die  nur  wie  eine  lebhaft  ge- 
färbte Skizze  aussehen,  kann  man  nur  schlecht 
sehen.  (1863.  II.  sSoff.) 

Gustave  Dords  großes  Gemälde  „Der  Neo- 
phyt**  ist  sicherlich  eines  der  besten  Bilder  des 
Salons.  Dieser  unermüdliche  Schöpfer,  dieser 
kühne  Praktiker  versteht  wie  die  Meister  zu  malen, 
wenn  er  nur  den  guten  Willen  hat,  sich  ganz 
auf  die  Natur  zu  verlassen ;  und  das  tut  dem  phan- 
tastischen Genie,  das  er  in  gewissen  seiner  Illu- 
strationsfolgen entfaltet,  keinen  Eintrag.  Sein 
junger  Mönch  sitzt  inmitten  einer  Reihe  von 
Klosterbrüdern,  die  in  ihre  weiten  Kutten  von 
schwerem,  weißlichem  Stoff  gehüllt  sind  und  in 
ihren  Chorstühlen  die  verschiedensten  Stellungen 
einnehmen,  die  einen  zurückgelehnt,  wie  in  mysti- 
scher Kontemplation  dahindämmernd,  die  anderen 
Gebete  murmelnd,  die  meisten  aber  mit  geschlosse- 
nen Augen,  von  der  klösterlichen  Lebensweise 
darniedergebeugt.  Einige  von  diesen  Gestalten 
erinnern  an  die  Mönche  des  Zurbaran ;  die  dritte, 
mit  der  Kapuze  auf  dem  höchst  charakteristischen 
Kopf,  sticht  gegen  alle  anderen  ab;  dieser  Mann 
da  muß  gekämpft  und  gelitten  haben  in  der  Welt. 
Andere  tragen  den  Ausdruck  alberner  Glückselig- 
keit zur  Schau.  Der  junge  Neophyt  selber  richtet 
unruhig  den  Kopf  in  die  Höhe  und  starrt  ins  Leere. 
Er  hat  wohl  nicht  übel  Lust,  sich  noch  davon  zu 
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machen.  Der  Kontrast  zwischen  diesem  geweckten 
Kopf  und  jenen  erloschenen  Existenzen  ist  der 
ganze  Gegenstand  des  breit  und  saftig  in  nahezu 
monochromer,  ruhiger  und  harmonischer  Farben- 
skala hingepinselten  Gemäldes.  Ich  erinnere 
daran,  daß  große  Vorzüge  in  der  Ausführung  nötig 
sind,  damit  ein  Bild  mit  zwei  Dutzend  Mönchen, 
die  auf  zwei  sich  stufenweis  aufbauenden  Bänken 
Schulter  an  Schulter  nebeneinandersitzen,  nicht 
langweilig  wirkt.  (1868.  III.  469!.) 


IX. 
Daumier 

Auch  Daumier  ist  ein  Volksdichter.  Er  hat 
komische  Szenen  auf  die  Alten  und  die  Modernen, 
auf  Fürsten  und  Zigeuner  gedichtet!  Er  ist  das 
Gegenstück  zu  dem,  was  Frederick  Lemaitre  auf 
dem  Theater  bedeutet.  Robert  Macaire  ist  beider 
Sohn,  obgleich  er  einen  anderen  Vater  haben  soll; 
aber  sie  haben  ihn  sofort  als  ihr  Kind  anerkannt, 
sobald  sie  ihn  nur  gesehen  hatten,  haben  ihn  ge- 
kleidet, abgerichtet,  erzogen  und  haben  ihn  im 
Wirrwarr  des  Lebens  beschützt.  Übrigens  —  ist 
er  noch  nicht  tot  ?  Warum  macht  Daumier  nicht 
das  Leichenbegängnis  des  famosen  Abenteurers? 
—  Vielleicht  lebt  Robert  Macaire  noch  in  anderer 
Verkleidung. 

Daumier  hat  während  seiner  langen  Laufbahn 
als  humoristischer  Zeichner  an  alles  gerührt.  Was 
für  prachtvolle  Griechen  hat  sein  Stift  für  den 
„Charivari**  von  ehedem  improvisiert  I  G^rome  ist 
nur  sein  höchst  unwürdiger  Schüler.  Und  die 
prachtvollen  Porträts,  die  Daumier  in  Stein  zeich- 
nete! Flandrin  wäre  gar  zu  gern  ebenso  tief  und 
ebenso  charakteristisch;  aber  er  vermag  höch- 
stens Daumier  zu  karikieren,  und  ich  scheue  mich 
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nicht  zu  sagen,  daß  er  unbedeutender  und  weniger 
unterhaltend  ist. 

Da  es  nun  aber  in  einer  würdevollen  Zeit  wie 
der  unsrigen  nichts  mehr  zu  karikieren  gibt,  weder 
an  den  Lebenden,  noch  an  den  Toten,  so  begann 
Daumier,  der  ein  großer  Maler  mit  dem  Kohle- 
stift war,  ganz  regelrecht  mit  Pinsel  und  Farbe 
auf  Leinwand  zu  malen.  Die  Haltung,  den  Aus- 
druck, die  gewisse  Art  einfacher  und  origineller 
Größe,  die  er  in  seinen  Zeichnungen  herausgestellt 
hatte,  die  w^ohlgetroffene  Mimik  vor  allem,  diese 
Vorzüge  finden  sich  auch  stets  in  seiner  Malerei. 

Das  einzige  kleine  Bild,  das  von  ihm  im  Salon 
zu  sehen  ist,  stellt  eine  „Wäscherin**  dar,  die  mit 
ihrem  Kinde  die  Treppe  eines  Pariser  Quais  herauf- 
steigt; sie  trägt  ihren  Wäschekorb,  das  Kind  das 
Waschholz.  Der  ganze  Vordergrund  liegt  im 
Schatten,  und  die  Figuren  stehen  als  Silhouetten 
gegen  weißliche  Häuser,  die  man  auf  der  anderen 
Seite  der  Seine  sieht.  Das  Ganze  ist  kräftig  in 
der  Farbe  und  gibt  eine  großartige  Wirkung. 

(1861.  II.  p.  usf.) 
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Eduard  Manet 

Ein  Künstler,  über  den  mit  am  meisten  ge- 
stritten wird,  ist  Manet.  Auch  er  ist  ein  echter 
Maler,  von  dem  übrigens  mehrere  Radierungen, 
und  besonders  die  Reproduktion  der  „Petits  Cava- 
liers*'  von  Velasquez  im  Louvre,  die  unter  den 
Zurückgewiesenen  ausgestellt  sind,  lebhaft  an- 
sprechen, geistvoll  und  farbig.  Die  drei  Gemälde 
Manets  sehen  etwas  wie  eine  Herausforderung 
des  Publikums  aus,  das  sich  an  der  allzu  blenden- 
den Farbe  stößt.  In  der  Mitte  hängt  eine  „Bade- 
Szene**;  links  ein  spanischer  „Majo**,  rechts  eine 
Pariserin  im  „Espada**-Kostüm,  wie  im  Zirkus  für 
Stiergefechte  den  Mantel  schwenkend.  Manet 
hat  eine  Vorliebe  für  Spanien,  und  sein  Lieblings- 
meister scheint  Goya  zu  sein,  dessen  lebhafte, 
schroff  aufgetragene  Töne,  dessen  freien,  feurigen 
Pinselstrich  er  nachahmt.  In  den  beiden  spani- 
schen Figuren  gibt  es  wundervolle  Stoffe :  das 
schwarze  Kostüm  des  Majo  und  der  schwere, 
scharlachrote  Burnus,  den  er  über  dem  Arm  trägt, 
der  rosa  Seidenstrumpf  der  als  „Espada**  verklei- 
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deten  jungen  Pariserin;  aber  unter  diesen  glän- 
zenden Kostümen  fehlt  doch  etwas :  der  Mensch 
selbst;  die  Köpfe  müßten  anders  gemalt  sein  als 
die  Draperien,  mit  mehr  Betonung  und  mehr  Tiefe. 

Das  „Bad'*  („Dejeuner  sur  Therbe*')  ist  von 
sehr  gewagtem  Geschmack :  eine  nackte  Frau  sitzt 
ruhend  auf  dem  Rasen,  in  Gesellschaft  von  zwei 
bekleideten  Männern;  weiter  zurück  eine  Badende 
in  einem  kleinen  Teich,  und  ein  hügeliger  Hinter- 
grund. Über  der  Szene  wölbt  sich  das  Laubdach 
großer  Bäume.  Die  nackte  Frau  ist  leider  nicht 
von  schöner  Gestalt,  und  man  könnte  sich  nichts 
Häßlicheres  vorstellen,  als  den  Herrn,  der  sich 
neben  ihr  ausgestreckt  hat  und  nicht  einmal  auf 
die  Idee  gekommen  ist,  unter  freiem  Himmel 
seinen  scheußlichen  weichen  Hut  abzunehmen. 
Just  dieser  Gegensatz  zwischen  einem  Tölpcl,  der 
so  gar  nicht  zu  dem  Charakter  einer  ländlichen 
Szene  paßt,  und  der  hüllenlosen  Badenden,  ist  so 
verletzend.  Ich  habe  keine  Ahnung,  was  einen 
intelligenten  und  vornehmen  Künstler  veranlassen 
konnte,  eine  so  ungereimte  Komposition  zu  wählen, 
die  sich  höchstens  durch  die  Eleganz  und  den 
anmutigen  Reiz  der  dargestellten  Personen  recht- 
fertigen könnte.  Aber  das  Bild  hat  Vorzüge  in 
Farbe  und  Licht,  und  in  dem  Körper  der  Frau  fin- 
den sich  wirklich  durchmodellierte  Partien. 

(1863.  II.  424  f.  Ausstellung  der  Zurückgewiesenen.) 
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Der  „Toreador**.  Ein  Opfer  der  Sittenroheit, 
ein  freiwilliges  Opfer,  steif  ausgestreckt  in  der 
Arena  liegend,  an  deren  anderem  Ende  der  Stier- 
kampf noch  fortgesetzt  wird.  Dieser  Toreador,  der 
sich  zum  Vergnügen  einiger  Tausend  tollgewor- 
dener Zuschauer  aufspießen  ließ,  ist  eine  lebens- 
große Gestalt,  kühnlich  nach  einem  schlicht  ge- 
malten Meisterwerk  von  Velasquez  —  in  der  Gale- 
rie Pourtalfes  —  kopiert.  Manet  geniert  sich  eben- 
sowenig, „das  Gute  zu  nehmen,  wo  er  es  findet**, 
als  sein  glänzendes  und  bizarres  Kolorit  auf  die 
Leinwand  zu  werfen,  das  unsere  bürgerlichen 
Leute  ärgert  und  geradezu  beleidigt.  Seine  Malerei 
ist  wie  eine  Art  Herausforderung,  und  er  scheint 
das  Publikum  reizen  zu  wollen,  indem  er,  wie 
die  Picadores  seines  spanischen  Zirkus,  einem  wil- 
den Gegner  Pfeile  mit  vielfarbigen  Bändern  ins 
Genick  stößt.  —  Er  hat  den  Stier  noch  nicht 
bei  den  Hörnern  gepackt. 

Manet  entwickelt  in  seinen  leuchtenden  Effek- 
ten und  flammenden  Tönen,  mit  denen  er  seine 
Lieblingsvorbilder,  Velasquez  und  Goya  nach- 
macht, eine  magische  Gewalt.  An  diese  beiden 
hat  er  gedacht,  als  er  seinen  Zirkus  komponierte 
und  ausführte. 

In  seinem  zweiten  Gemälde,  die  „Engel  am 
Grabe  Christi**  hat  er,  mit  gleicher  Leidenschaft 
und  mit  offenbar  sarkastischer  Absicht  gegen  die 
blöden  Liebhaber  zahmer  und  reinlicher  Malerei, 
einen  anderen  spanischen  Meister,  el  Greco,  nach- 


138 


Eduard  Manet 


geahmt.  Der  tote  Christus  sitzt  da  wie  eine  leben- 
dige Gestalt,  von  vorn  gesehen,  die  beiden  Arme 
an  den  Körper  gelegt ;  er  ist  schrecklich  anzusehen. 
Vielleicht  kehrt  er  just  zum  Leben  zurück  unter  den 
Flügeln  der  Engel,  die  ihm  beistehen.  Oh!  diese 
kuriosen  Flügel  einer  anderen  Welt,  mit  einem 
Azurblau  gefärbt,  tiefer  als  der  zarte  Himmels- 
grund 1  Solches  Gefieder  findet  man  nicht  bei 
den  irdischen  Vögeln.  Aber  vielleicht  haben  die 
Engel,  diese  Vögel  des  Himmels,  solche  Farben, 
und  das  Publikum  hat  nicht  das  Recht,  darüber 
zu  lachen,  da  es  niemals  Engel  gesehen  hat,  eben- 
sowenig wie  Sphinxe.  Ein  Archäologe  könnte  übri- 
gens daran  erinnern,  daß  im  14.  Jahrhundert, 
und  sogar  später  noch,  fast  alle  Maler  Europas, 
allen  voran  die  Bolognesen,  die  Engelflügel  blau 
und  grün,  ja  rot  färbten;  mit  Vorliebe  gaben  sie 
den  Engeln  die  Gestalt  von  Vögeln,  indem  sie  das 
Ende  der  langen,  fließenden  Gewänder,  die  da- 
mals bei  den  Himmelsbewohnern  Mode  waren, 
wie  ein  Gefieder  verlängerten  und  zusammen- 
faßten. —  Über  Engel  und  Farben  darf  man  aber 
nicht  streiten. 

Gleichwohl  gebe  ich  zu,  daß  dieser  furcht- 
bare Christus  und  die  Engel  mit  den  Flügeln  in 
Preußisch-Blau  aussehen,  als  machten  sie  sich  über 
die  Leute  lustig,  die  da  sagen :  „So  etwas  gibt  es 
ja  gar  nicht  1  Das  ist  eine  Verirrung!**  So  apo- 
strophierte eine  sehr  distinguierte  Dame  den  armen 
Christus  von  Manet,  der  dem  Gespött  der  Phari- 
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säerinnen  von  Paris  ausgesetzt  ist.  Das  hindert 
aber  nicht,  daß  das  Weiß  des  Leichentuches  und 
die  Fleischtöne  auf  Manets  Bilde  von  höchster 
Naturtreue  sind,  daß  die  Modellierung,  besonders 
des  rechten  Armes,  und  die  Verkürzung  der  Beine 
des  Christus,  anrecht  geachtete  Meister  erinnern,  v^ie 
an  Rubens  —  in  seinem  „toten  Christus**  und  seiner 
unter  dem  Namen  „Christ  ä  la  paille**  bekannten  Be- 
weinung im  Museum  zu  Antwerpen  —  und  sogar 
an  gewisse  Christusbilder  des  Annibale  Carracci,  in 
denen  dieser  die  ganze  Freiheit  und  Großzügigkeit 
seiner  Ausführung  zeigt.  Die  Zusammenstellung  ist 
eigentümlich.  Trotzdem  nähert  sich  Manet  in  sei- 
nem „Christus**  dem  Greco,  dem  Schüler  Tizians 
und  Lehrer  des  Luis  Tristan,  der  seinerseits  wieder 
der  Lehrer  des  Velasquez  wurde. 

Genug  nun  von  diesen  Exzentrizitäten,  hinter 
denen  doch  ein  echter  Maler  steckt,  dessen  Werke 
vielleicht  eines  Tages  viel  Beifall  finden  werden. 
Wir  brauchen  nur  an  das  erste  Auftreten  Eugene 
Delacroix'  zu  denken,  seinen  Triumph  auf  der  Aus- 
stellung von  1855  und  an  die  Nachfrage  nach 
seinen  Bildern  —  nach  seinem  Heimgange. 

(1864.  III.  p.  gSü.) 

Es  ist  wie  ein  unausweichliches  Verhängnis : 
Manet  will  doch  schwerlich  für  einen  Nachläufer 
der  Gedankenmalerei  genommen  werden,  und 
dennoch,  es  kommt  ihm  der  unglückselige  Einfall, 
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einen  Christus  vor  Pilatus  malen  zu  wollen.  Gut, 
aber  dies  Original  kopiert  nun  fast  völlig  die  be- 
rühmte Darstellung  van  Dycks!  Ein  andermal 
macht  er  sich  an  eine  spanische  Szene,  die  er  nie- 
mals gesehen  hatte;  gut!  aber  er  kopiert  den 
Velasquez  der  Galerie  Pourtalcs ! 

Die  Kunst  dieser  Zeit  liegt  doch  v^ahrhaftig 
wie  unter  dem  Bann  einer  Hexerei,  und  selbst 
die  unabhängigen  Maler  sind  davon  befallen,  die 
sonst  ihren  Beruf  liebhaben,  ebenso  wie  die  andern, 
die  nur  den  Erfolg  des  Augenblicks  suchen  und 
ihr  Glück  machen  wollen.  (1865.  III.  193.) 

Ich  liebe  die  tollen  Skizzen  Manets  mehr  als 
die  akademischen  Herkulesbilder.  Und  so  bin  ich 
denn  wieder  in  sein  Atelier  gegangen,  wo  ich 
ein  großes  Männerporträt  in  Schwarz,  in  der  Stim- 
mung der  Porträts  des  Velasquez,  gefunden  habe, 
das  die  Jury  zurückgewiesen  hat.  Ferner  sah  ich 
dort  außer  einer  „Mcerlandschaft**,  wie  Courbet 
sagt,  und  herrlichen  Blumen,  die  Studie  eines  jun- 
gen Mädchens  in  rosafarbenem  Kleide.  Diese  rosa 
Töne  auf  grauem  Grunde  würden  die  feinsten 
Koloristen  ausstechen.  Eine  Skizze  freilich,  aber 
so  wie  es  auch  Watteaus  „Insel  der  Cythera"  im 
Louvre  ist.  Watteau  hätte  seine  Skizze  zur  Vollen- 
dung bringen  können.  Manet  kämpft  noch  mit 
jener  äußersten  Schwierigkeit  der  Malerei,  die 
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darin  besteht,  gewisse  Teile  eines  Gemäldes  zu 
vollenden,  um  dem  Ganzen  seinen  wirklichen  Wert 
zu  verleihen.  Aber  es  läßt  sich  voraussagen,  daß 
auch  er,  wie  alle  Verfolgten  des  Salons,  von  Erfolg 
gekrönt  sein  wird.  (1866.  III.  318.) 

Von  Eduard  Manet  wage  ich  zu  behaupten, 
daß  er  ein  vortreffliches  Auge  hat.  Dies  ist  die 
höchste  Eigenschaft  für  den  Maler.  Natürlich 
müssen  andere  noch  hinzukommen.  Manet  sieht 
Farbe  und  Licht,  um  das  übrige  kümmert  er  sich 
nicht  viel.  Wenn  er  auf  seiner  Leinwand  den 
„Farbenfleck**  angebracht  hat,  den  eine  Person 
oder  ein  Gegenstand  in  der  umgebenden  Natur 
ausmacht,  so  glaubt  er  seine  Schuldigkeit  getan 
zu  haben.  Fragt  ihn  nicht  weiter  darüber  —  für 
den  Augenblick.  Später,  wenn  er  darauf  bedacht 
sein  wird,  den  wesentlichen  Teilen  der  Dinge  ihren 
relativen  Wert  zu  geben,  wird  er  klarer,  verständ- 
licher werden.  Sein  Fehler  besteht  gegenwärtig 
in  einer  Art  Pantheismus,  der  einen  Schädel  nicht 
höher  achtet  als  einen  Pantoffel;  der  zuweilen 
sogar  einem  Blumenstrauß  mehr  Wichtigkeit  bei- 
mißt als  dem  Antlitz  einer  Frau,  wie  z.  B.  in  seinem 
berühmten  Gemälde  vom  „Chat  noir**;  der  alles 
beinahe  gleichmäßig  malt,  Möbel,  Teppiche, 
Bücher,  Kostüme,  das  Fleisch,  die  Züge  des  Ge- 
sichts, wie  beispielsweise  in  seinem  Porträt  Emile 
Zolas,  das  im  Salon  ausgestellt  ist. 
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Nichtsdestoweniger  hat  dieses  Porträt  unseres 
Freundes  Zola,  der  unabhängig  und  mit  lebhaftem 
Temperament  über  Kunst  und  Literatur  schreibt, 
über  den  Unwillen  der  zarten  Seelen**  triumphiert. 
Man  hat  es  weder  allzu  unpassend  noch  allzu 
exzentrisch  gefunden.  Man  hat  zugegeben,  daß 
die  Bücher,  vor  allem  ein  großes,  aufgeschlagenes 
Buch  mit  Stichen,  und  andere  Gegenstände,  die 
auf  dem  Tische  liegen  oder  an  der  Wand  hängen, 
von  überraschender  Wirklichkeitstreue  sind.  Die 
Ausführung  ist  gewiß  frei  und  großzügig.  Aber 
das  Hauptverdienst  an  dem  Zolaporträt,  wie  auch 
an  den  anderen  Werken  Manets,  liegt  in  dem 
Licht,  das  in  diesem  Innenraum  flutet  und  überall 
modellierend  und  erhöhend  wirkt. 

Die  ungreifbare  Luft  ist  auch  in  dem  Porträt 
der  jungen  Frau  im  rosa  Kleide  getroffen;  die 
Dame  steht  neben  einem  schönen  grauen  Papagei, 
der  auf  seiner  Stange  sitzt.  Das  zarte  Rosa  des 
Kleides  stimmt  köstlich  mit  einem  Hintergrund 
von  feinem  Perlgrau  zusammen.  Rosa  und  Grau, 
und  eine  geringe  Note  Zitronengelb  unten  an  dem 
Papageienständer,  das  ist  alles.  Den  Kopf  be- 
merkt man  kaum,  obgleich  er  von  vorn  gesehen 
ist  und  in  demselben  Lichte  steht  wie  der  rosa: 
Stoff :  er  geht  in  der  koloristischen  Durchführung 
unter.  (1868.  III.  531  f-) 
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Halt  I  noch  ein  anderer  ganz  junger  Künstler, 
Claude  Monet,  glücklicher,  als  der  fast  gleich- 
namige Manet,  hat  das  Glück  gehabt,  daß 
„Camille**  aufgenommen  wurde,  das  große  Por- 
trät einer  stehenden,  vom  Rücken  gesehenen  Frau, 
die  ein  herrliches  grünseidenes  Kleid  nachschleppt, 
schimmernd  wie  die  Stoffe  des  Paolo  Veronese. 
Ich  will  der  Jury  gern  verraten,  daß  diese  reiche 
Malerei  in  vier  Tagen  gemacht  worden  ist.  Ist 
man  jung,  so  geht  man  lieber  Veilchen  suchen, 
anstatt  sich  im  Atelier  einzusperren.  Da  nahte 
die  Stunde  des  Salons.  Camille  war  da,  sie  kam 
vom  Blumenpflücken,  mit  ihrer  rasenfarbenen 
Schleppe  und  ihrem  Sammetmieder.  Seitdem  ist 
Camille  unsterblich  und  nennt  sich  „Die  Frau  im 
grünen  Kleide**.  (1866.  III.  285  f.) 


XI. 

Gustave  Moreau 

Habt  ihr  schon  einmal  Sphinxe  gesehen? 
Irgend  jemand  hat  behauptet :  „Kunst  besteht 
darin,  zu  machen,  was  man  sieht  und  was  man 
fühlt;  aber  das  ist  nicht  leicht.**  —  Doch  nein, 
gerade  das  Gegenteil  ist  der  Fall:  Das  Ideal  der 
Kunst  ist,  das  zu  gestalten,  was  man  niemals  ge- 
sehen hat  und  was  man  nicht  zu  empfinden  ver- 
möchte, und  das  ist  keineswegs  allzu  schwierig. 

Jawohl !  Die  Liebhaber  des  Ideals  haben  dies- 
mal ihres  Wunsches  Erfüllung  bekommen.  Über- 
legt euch  nur  einmal,  wieviel  Ideales  der  Maler 
in  eine  Sphinx  legen  kann,  und  welch  prachtvolle 
Literatur  die  Kritik  über  diese  Sphinx  zusammen- 
schreiben kann,  die  niemals  existiert  hat!  Diese 
Sphinx  wird  es  sich  nicht  nehmen  lassen,  der  Löwe 
des  Salons  von  1864  zu  werden,  und  der  Abgott 
der  idealistischen  Kritik.  Ihr  könnt  darauf  zählen, 
daß  man  für  mehr  als  tausend  Taler  davon 
sprechen  wird,  und  daß  Moreau  von  nun  an  in  die 
Phalanx  der  Privilegierten  einrücken  wird.  Moreau 
ist  ein  „gemachter  Mann**.  Ob  er  von  weit  her- 
kommt, weiß  ich  nicht:  es  scheint  mir,  als  ob  er 
aus  Italien  kommen  müsse,  woher  gewöhnlich  die 
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berühmten  Künstler  der  französischen  Schule  kom- 
men. Sphinxe  findet  man  doch  nur  noch  in  Rom, 
in  dem  alten  Boden,  wo  die  Reste  des  orientali- 
schen Heidentums  vergraben  liegen. 

Ich  habe  noch  nie  eine  lebendige  Sphinx  ge- 
sehen, aber  diese  hier,  auf  Karton,  hat  mich  an- 
gezogen. Ich  habe  lange  davor  gestanden,  wie 
ein  Wißbegieriger  von  heutzutage,  der  sie  noch 
befragen  möchte.  Es  war  am  Tage  der  Eröffnung 
des  Salons,  als  die  Besucher  noch  nicht  von  der 
Kritik  unterrichtet  waren  und  noch  gar  keine 
Ahnung  hatten,  was  alles  an  Idealem  in  dieser 
fabelhaften  Komposition  liege,  deren  Erfolg  heute 
entschieden  sein  muß.  Ich  war  fast  allein  vor 
dieser  Sphinx,  um  ihr  Rätsel  zu  erraten,  und  in- 
stinktiv oder  in  der  Erinnerung  an  das  berühmte 
Bild  von  Ingres,  stützte  ich  den  Einbogen  auf  das 
Knie,  lehnte  den  Kopf  auf  die  flache  Hand,  und 
machte  mich  daran,  über  die  unselige  und  wenig 
erbauliche  Legende  nachzugrübeln : 

„Alle  Welt  kennt*'  den  Ödipus  —  nur  14  Jahr- 
hunderte vor  der  christlichen  Zeitrechnung  — 
seinen  Vater  Laios,  den  er  tötet,  seine  Mutter 
Jokaste,  die  er  heiratet,  seine  Söhne  Eteokles  und 
Polyneikes,  die  sich  gegenseitig  töten,  und  seine 
Tochter  Antigone,  die  zur  Führerin  des  Blinden 
und  Verbannten  wird.  Das  Unglück  war,  daß 
damals  in  einem  Gebirge  der  Umgebung  von 
Theben  eine  Sphinx  lebte,  —  die  Rasse  ist  seit 
mehr  als  3000  Jahren  zugrunde  gegangen  — ;  diese 
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pflegte  ein  Rätsel  von  höchster  Bedeutung  für  die 
Menschheit  aufzugeben,  nämlich :  welches  das  Ge- 
schöpf sei,  das  des  Morgens  auf  vier,  des  Mittags 
auf  zwei  und  des  Abends  auf  drei  Beinen  gehe. 
Ach!  wenn  Ödipus  diese  Charade  nicht  gelöst 
hätte,  dann  wäre  das  Schicksal  der  Menschheit 
vielleicht  nicht  so  zum  Verderben  ausgeschlagen, 
und  er  selbst  hätte  nicht  die  Blutschande  ver- 
üben können,  die  die  Ursache  all  seines  Elends 
ward.  —  Nun,  ist  diese  Sage  nicht  von  höchster 
Bedeutung  für  unsre  moderne  Kultur? 

Wir  sind  auf  dem  Felsen,  wo  die  Sphinx  haust, 
auf  dem  Gipfel  einer  Kette  von  Granitbergen, 
deren  Zacken  scharf  wie  Sensenspitzen  in  die  Luft 
ragen.  Kaum  daß  man  den  Durchblick  auf  einen 
Gewitterhimmel  erspäht.  Was  wollte  Ödipus 
eigentlich  in  dieser  furchtbaren  Einöde  ?  (Er  hatte 
überhaupt  nichts  dort  zu  suchen!)  Er  steht  auf- 
recht, gegen  den  Felsen  gelehnt,  und  hält  in  der 
rechten  Hand  die  umgekehrte  Lanze.  Die  Sphinx, 
mit  dem  Kopf  und  der  Brust  eines  jugendlichen 
Weibes,  dem  Leib  und  den  Tatzen  des  Löwen  und 
mit  Adlerflügeln,  hat  sich  gegen  ihn  gestürzt  und 
ihn  gepackt,  die  Vorderpranken  am  Herzen  des 
Verwegenen,  den  unteren  Teil  ihres  Leibes  zu 
einem  Knäuel  zusammengeballt,  bis  gegen  die 
Stelle,  wo  sonst  ein  Weinblatt  sitzen  könnte,  das 
hier  aber  durch  ein  Stück  Draperie  ersetzt  ist.  Der 
arme  Ödipus  ist  also  an  allen  seinen  empfind- 
hchsten  Teilen  angegriffen.  Beide  ringen  Kopf  an 
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Kopf,  Profil  an  Profil,  Nase  an  Nase,  Auge  in 
Auge.  Sie  hypnotisiert  ihn  —  die  Unwiderstehliche 
—  mit  dem  Blick  des  Weibes !  Er  wieder,  unruhig 
und  skeptisch,  durchbohrt  mit  seinem  Blick  ihr 
fahles  Auge.  Rate!  Denn  hier  in  der  Tiefe  unter 
deinen  Füßen,  in  der  engen,  finsteren  Felsenspalte, 
liegen  schon  gefallene  Opfer.  Man  sieht  noch  eine 
Hand,  die  sich  um  den  scharfen  Rand  des  Ab- 
grundes krallt,  und  einen  Fuß,  der  sich  aus  dem 
Schlünde  emporkrampft. 

Das  alles  ist  schrecklich,  wenn  man  es  sich 
überlegt,  und  ich  gebe  gern  zu,  daß  in  Auslegung 
und  Vorführung  der  alten  Sage  viel  Neues  und 
Eigenartiges  zu  finden  ist.  Eine  gute  Gelegenheit, 
um  an  das  Gemälde  von  Ingres  zu  erinnern,  und 
es  mit  dem  von  Moreau  zu  vergleichen!  Auf 
Ingres'  Bild  stellt  sich  der  Mann  vor  die  Sphinx 
hin,  und  sie  legt  ihm  ihr  Rätsel  vor.  Hier  dagegen 
legt  sich  die  Sphinx  auf  den  Mann,  klammert  sich 
an  ihn  an  und  wird  ihn  nicht  loslassen,  es  sei  denn, 
sie  werde  durch  seinen  Scharfsinn  besiegt.  Der 
Sinn  des  Symbols  ist  also  nach  Moreaus  Einbil- 
dungskraft viel  verhängnisvoller,  und  infolge- 
dessen dem  Geist  der  Antike  und  des  Heidentums 
angemessener.  Die  Art,  wie  Ingres  seinen  Ödi- 
pus  aufgefaßt  und  übertragen  hat,  ist  gewisser- 
maßen christlicher,  da  der  Mensch  aus  freiem 
Entschluß  heraus  dem  Mysterium  die  Stirn  bietet. 
In  der  Welt  der  Antike  packt  ihn  das  Schicksal 
und  beherrscht  ihn;  mit  dem  Christentum  aber  hat 
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der  Mensch  die  freie  Willensbestimmung  erobert, 
und  nun  ist  er  es,  der  die  Natur  herausfordert, 
und  sie  bezwingen  wird.  Und  so  könnte  man 
noch  ein  Langes  und  Breites  über  Moreaus 
„Sphinx**  und  Ingres'  „Ödipus**  reden,  über  den 
Orient  und  die  Mythologie,  über  Sophokles  und 
über  die  griechischen  Bildhauer,  über  Geschichte, 
Fabel,  Moral  und  Ästhetik,  über  die  Kultur  von 
damals  und  die  von  heute.  Oh!  diese  Sphinx  ist 
ein  kostbares  Bild,  ein  wahrer  Tummelplatz  für 
Idealisten  und  Literaten. 

Wie  aber  steht  es  mit  der  Malerei  ?  Ja  —  da- 
nach wird  gar  nicht  gefragt.  Wie  ist  das  Bild 
gemalt  ?  Es  ist  überhaupt  kaum  gemalt.  Schwarze 
Konturen,  wie  die  Linien  einer  Kohlezeichnung, 
um  die  Formen  kenntlich  zu  machen;  gelbes  Grau 
innerhalb  der  Umrisse  der  Figuren  und  Braun- 
grau auf  den  Felswänden.  Es  wäre  ebenso  gut, 
wenn  nur  die  Umrisse  da  wären.  Es  würde  sich 
vielleicht  gut  als  Skulpturarbeit  ausnehmen,  als 
Bronzegruppe  oder  als  Kamee  in  Onyx  geschnitten. 
Am  besten  aber  taugt  eben  die  literarische  Kunst 
zur  Wiederbelebung  dieser  düsteren  Allegorien. 

Ein  närrisches  Bild,  das  über  Griechenland 
und  seine  Sagen  zu  reden  veranlaßt,  und  an  die 
Malerei  gar  nicht  einmal  denken  läßt. 

Die  Malerei  hat  doch  ihre  eigenen  Mittel, 
grundverschieden  von  der  Kunst  des  Zeichners, 
des  Bildhauers,  des  Ziseleurs  oder  des  Schrift- 
stellers.   Nehmt   einmal  an,   ihr  steht  vor  den 
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„Staalmeesters**  von  Rembrandt  im  Museum  von 
Amsterdam.  Das  ist  kein  Stoff  für  Umschrei- 
bungen. Kein  Symbol,  kein  Drama,  nicht  das  ge- 
ringste hterarische  Element:  fünf  Männer,  die  an 
einem  mit  grober  Wolldecke  bedeckten  Tische 
sitzen  und  sich  nur  über  ihre  Angelegenheiten 
unterhalten.  Lebewohl,  Ideal,  —  in  dem  Sinne 
wie  es  unsere  Freunde  in  Paris  verstehen,  die 
doch  sicher  auch  dieses  Bild  für  ein  Meisterwerk 
halten.  Das  ist  Malerei !  Der  Malerei  allein  gehört 
das  Verdienst  an  diesem  Werke,  und  sie  allein  er- 
hebt das  Bild  zu  dem  Gipfel  künstlerischer  Ver- 
wirklichung. Was  ist  denn  nur  daran?  Dieses: 
daß  der  Maler  durch  das  Kunstmittel  der  Farbe, 
des  Lichtes  und  des  Helldunkels,  den  Raum  auf 
die  glatte  Leinwandfläche  gebracht  hat,  daß  er 
plastisch  und  lebenswahr  Männer  darauf  erstehen 
ließ,  welche  denken  und  mit  uns  sprechen,  als 
ob  sie  die  Flamme  unsterblichen  Lebens  in  sich 
trügen. 

Es  ist  also,  um  mich  so  auszudrücken,  die  Be- 
lebung der  dargestellten  Wesen,  wer  sie  auch 
seien  und  was  sie  auch  tun  mögen,  die  ein  Ge- 
mälde zur  Höhe  des  Meisterwerkes  erhebt.  Ebenso 
ist  es  in  der  Skulptur  und  in  den  anderen  Künsten. 
Aber  ich  wette,  daß  die  „berufensten**  Idealisten 
über  Rembrandts  „Staalmeesters**  nicht  soviel 
schreiben  können,  wie  über  Moreaus  „Sphinx**. 

Danach  aber  gebe  ich  allerdings  gern  zu,  daß 
ich   doch   lieber   diese  „Sphinx**  gemalt  haben 
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möchte,  als  eine  Riesenschlacht,  und  ich  erkläre 
mich  mit  dem  Preisrichterkollegium  einverstanden, 
das  Moreau  die  Medaille  zuerteilt  hat. 

(1864.  III.  15  ff.) 

Ahl  wir  haben  noch  nicht  von  dem  Schöpfer 
der  „Sphinx**  gesprochen,  die  das  Rätsel  des 
Salons  von  1864  bildete.  Da  ich  das  Rätsel  für  ge- 
löst hielt,  so  hatte  ich  diese  „Sphinx**  und  Herrn 
Moreau  mitsamt  den  beiden  Rebus,  die  er  1865 
ausstellt,  vergessen.  Das  Wort  Rebus  paßt  sehr 
gut  zu  diesem  zugleich  anspruchsvollen  und  bur- 
lesken Zeug,  das  die  hohe  Kritik  unter  dem  Vor- 
wande  des  Ideals  empfiehlt.  Indes  auch  die  Be- 
wunderer der  „Sphinx**  befinden  sich  doch  nicht 
ganz  wohl  vor  den  beiden  neuen  Werken  Moreaus  : 
, Jason  und  Medea**  und  „Chasseriau  und  der 
Tod**. 

Kennt  ihr  Chasseriau?  Ich  habe  ihn  gekannt. 
Er  war  ein  junger  Mann  von  dürftigem  Tem- 
perament. Erst  Schüler  und  Anhänger  Ingres', 
dann  Nachahmer  Eugene  Delacroix' :  das  ist  kein 
gutes  Zeichen  von  Gesundheit;  er  ist  auch  jung 
gestorben.  Er  hat  einen  geschickten  Abklatsch 
von  Eugene  Delacroix'  „Arabern  zu  Pferde**,  und 
ein  schönes  Gemälde  von  „Jüdischen  Frauen**  in 
einer  Straße  von  Constantine  gemacht.  Wie  Dela- 
croix,  so  hat  auch  er  sich  an  einer  Shakespeare- 
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Illustration  versucht.  Auf  der  allgemeinen  Aus- 
stellung von  1865  hatte  er  fünf  Gemälde. 

Moreau  hat  Chass^riau  ganz  nackt  dargestellt, 
aufrecht,  mit  einem  Lorbeerzweig  in  der  Hand, 
und  einer  anderen  nackten  Gestalt  zur  Seite.  Diese 
ist  der  Tod.  Erklärt  wird  das  durch  Inschriften  und 
eine  Menge  symbolischen  Brimboriums.  Da  ich 
Chasseriau  niemals  ohne  Kleider  gesehen  habe,  so 
bin  ich  nicht  auf  die  Vermutung  gekommen,  daß 
er  so  schlecht  gebaut  war  und  so  fragmentarische 
Beine  hatte. 

Aber  man  muß  eben  von  der  tollen  Sucht  für's 
„Ideal**  und  von  dem  Abscheu  vor  der  Wirklich- 
keit besessen  sein,  um  einen  kleinen  Maler,  den 
wir  alle  im  Überrock  und  im  runden  Hütchen 
kannten,  als  olympischen  Sieger  zu  allegorisieren ! 
Ludwig  XIV.  total  nackt  mit  der  Perücke  auf  der 
Triumphpforte  von  Saint-Denis,  nun,  das  war  schon 
ein  starkes  Stück!  Napoleon  als  Cäsar,  meinet- 
wegen I  das  ist  ein  Antiker.  Aber  Theodore  Chasse- 
riau in  völliger  Nacktheit,  als  ob  er  gerade  in  den 
Volksbädern  einen  Kopfsprung  machen  wollte,  das 
ist  wahrlich  der  Zenith  der  „erhabenen  Kunst'*. 
Vielleicht  tat  Courbet  unrecht  daran,  daß  er  Proud- 
hon  nicht  gänzlich  entkleidet  auf  den  Stufen  seines 
Hauses  in  der  nie  d'Enfer  malte,  mit  einer  Palme 
in  der  Hand  und  einem  Kranz  von  Lorbeer  oder 
Eichenlaub. 

Gegenüber  Chasseriau  mit  dem  Tod,  richten 
sich  Jason  und  Medea  auf,  zwei  nackte  Gestalten; 
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beide  stehen,  und  sind  eine  gegen  die  andere 
geklebt.  Daß  das  Jason  ist,  erkennt  man  erst 
durch  alles  mögliche  Beiwerk,  das  im  „Diction- 
naire  de  la  fable**  aufgeführt  steht.  Die  unwissen- 
den Leute  aber  kommen,  wenn  sie  nicht  genau  auf 
die  Nummern  des  Kataloges  acht  geben,  in  Gefahr, 
Chasseriau  für  den  Eroberer  des  goldenen  Vließes 
zu  halten. 

Ich  bin  eines  Tages  Zeuge  solch  ergötzlichen 
Irrtums  gewesen:  eine  Gesellschaft  Leutchen  von 
Welt  kommt  im  Saal  M  vor  den  Chasseriau; 
die  Damen  wollen,  als  sie  ihn  in  diesem  —  mangel- 
haften Aufzug  sehen,  vorübergehen;  da  sagt  einer: 
„Aber  das  ist  ja  von  Moreau,  dem  Schöpfer 
der  , Sphinx* !  Ein  heroisches,  mythologisches 
Thema  ist  das :  der  Sohn  des  Aeson  und  der  Alki- 
mede;  ihr  seht  doch  die  Palme,  die  er  für  seinen 
Sieg  mit  den  Argonauten  erwarb  I  .  .  .  , Heros 
(Esonius  potitur  spolioque  superbus'  usw.  —  Lest 
doch  nach  im  Katalog!*' 

Ein  anderer  wendet  sich  zu  dem  Gegenstück: 
„Und  das  hier?  Ist  das  von  demselben?*' 
„Jawohl,  das  ist  Chasseriau  und  der  Tod.** 
„Wie  ?*' 

„Nun  ja,  ein  junger  Maler,  der  über  die  Kritik 
und  den  Neid  triumphiert  hat:  ihr  seht  doch, 
daß  er  ein  schuppenbedecktes  Ungeheuer  unter 
seine  Füße  tritt.  Wenn  ihr  die  Mythen  nicht  ver- 
stehen wollt,  so  verlohnt  es  gar  nicht  der  Mühe, 
die  große  Malerei  zu  betrachten.*' 
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,^Aber  die  zweite  nackte  Gestalt,  die  da  irgend 
etwas  in  der  Hand  hält?** 

„Das  ist  sein  Weib,  seine  Gefährtin  in  den 
Kämpfen  des  Lebens  .  .  /* 

Während  dieser  Reden  machte  ein  kleines 
Mädchen,  das  unausgesetzt  die  fragmentarischen 
Beine  des  falschen  Jason  betrachtete,  auf  die  In- 
schrift am  unteren  Teil  der  Leinwand  aufmerk- 
sam: „A  la  memoire  de  Theodore  Chasseriau.** 
Da  bemerkten  sie  denn,  daß  sie  Nr.  1539  für 
Nr.  1 540  gehalten  hatten. 

Bah!  was  tut's!  Ist  die  Kunst  nicht  losgelöst 
von  all  den  Bedingungen  der  Zeit  und  des 
Raumes,  von  all  dem,  was  in  dem  Zug  der  Erneue- 
rung, in  dem  wir  uns  befinden,  unseren  Geist  und 
unser  Gewissen  so  lebhaft  bewegt? 

(1865.   III.  203ff.) 

Ist  es  nicht  sonderbar,  daß  diese  Quintessenz- 
sucher, diese  Alchymisten  der  Malerei,  deren  Lei- 
stungen nach  der  geistigen  Seite  hin  die  Kritik  so 
sehr  herausfordern,  und  wo  es  darauf  ankommt, 
das  Leben  zum  Ausdruck  zu  bringen,  höchst  un- 
vollständig bleiben,  sich  zuweilen  gerade  darauf 
verlegen,  das  Materiellste  vorzutäuschen,  was  es 
gibt:  einen  architektonischen  Aufbau,  den  Stein 
—  freihch  nicht  den  der  Weisen!  Ein  solches 
Stück  Architektur  ist  der  beste  Teil  in  Gustave 
Moreaus  „Diomedes**. 
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Die  Moral  des  ,,Diomedes**  ist  zweifellos  sehr 
menschlich:  man  darf  die  Leute  nicht  von  seinen 
Pferden  auffressen  lassen,  auch  dann  nicht,  wenn 
man  bei  der  Belagerung  Trojas  mit  Rektor  ge- 
kämpft und  Aphrodite  verwundet  hat;  denn 
schließlich  findet  man  einen  herkulischen  Besieger 
und  wird  selber  von  den  Tieren  aufgefressen.  Die 
Gruppe  der  Pferde,  die  ihren  Herrn  zerfleischen, 
ist  auf  Moreaus  Bild  sehr  verworren.  Es  scheint, 
als  ob  dieses  Schauspiel  vier  Pferde  beanspruchte; 
ich  habe  aber  bis  jetzt  nur  drei  zu  erkennen  ver- 
mocht, mit  ungefähr  zwölf  Beinen  in  wildem 
Durcheinander;  das  vierte  Pferd  ist  unauffindbar, 
offenbar  weil  Modellierung  und  Helldunkel  nicht 
vorhanden  sind  und  alles  auf  ein  unbestimmtes 
Etwas  geklebt  ist,  das  sich  oben  erhellt  und  das 
Aussehen  eines  schönen  griechischen  Architektur- 
aufrisses annimmt. 

Auch  an  dem  „jungen  Weibe  mit  dem  Haupt 
des  Orpheus**,  finden  sich  fein  gemalte  Teile,  so 
eine  Hand,  der  Schmuck  des  Kleides,  einiges  Bei- 
werk in  der  Landschaft  oder  auf  dem  Boden.  Das 
Bild  erinnert  etwas  an  Emailarbeit,  an  ein  Mosaik. 
Blaise  Desgoffe,  der  Maler  der  Juwelen,  Achate, 
der  Gläser  und  des  Elfenbeins,  könnte  so  etwas 
machen.  (1866.  III.  2g6i,) 
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Belgien 


XII. 

Leys  und  Gallait 

Internationale  Ausstellung  zu  London  1862 

Überraschend  wirkt  auf  den  Fremden  in  den 
Gemäldegalerien  der  Londoner  Ausstellung  die 
englische  Schule.  Was  jedoch  die  Engländer  selbst 
und  alle  Welt  in  Erstaunen  versetzt,  das  ist  die 
belgische  Schule. 

Die  belgische  Schule  hat  Charakter  —  und 
das  ist  keine  alltägliche  Eigenschaft  —  und  dieser 
Charakter  wird  gekennzeichnet  durch  Aufrichtig- 
keit und  Ehrlichkeit.  Der  „vir  probus**  der  Römer 
läßt  sich  auf  den  bildenden  Künstler  ebenso  an- 
wenden wie  auf  den  Redner.  Bist  du  überzeugt 
von  deiner  Sache,  dann  wird  auch  dein  Werk 
eine  sympathische  Gewalt  ausüben. 

Die  belgischen  Künstler  sind  samt  und  sonders 
sehr  eigenwillig,  und  durchaus  unbefangen  und 
natürlich:  man  empfindet  es  in  den  historischen 
Kompositionen  von  Leys,  in  den  Familienszenen 
von  Madou,  in  den  Landschaften  von  Fourmois, 
wie  sehr  der  Künstler  bei  der  Sache  ist,  wie  er 
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seine  innigste  Teilnahme  auf  die  Personen  und 
die  Dinge  richtet,  die  er  darstellt.  Ich  will  gern 
glauben,  daß  Leys  im  15.  und  16.  Jahrhundert  ge- 
lebt hat,  und  seine  Ritter,  seine  Bogenschützen 
und  Bürgersleute  aus  der  Zeit  Philipps  des  Guten 
oder  Karls  V.  wirklich  erschaut,  ebensogut  wie 
Madou  seine  Politiker,  seine  Kleinbürger  kennt, 
seine  Landleute  aus  unseren  Tagen,  oder  ebenso 
wie  Fourmois  in  der  Campine  und  auf  den  flan- 
drischen Gefilden  selber  geträumt  hat. 

Leys 

Leys  hat  auf  der  Pariser  Ausstellung  von  1855 
die  große  Medaille  erhalten,  und  wird  auf  der 
Londoner  Internationalen  Ausstellung  von  1862 
voraussichtlich  wieder  eine  der  höchsten  Auszeich- 
nungen bekommen,  um  so  mehr  als  sein  Stil  sich 
in  den  seither  verflossenen  sieben  Jahren  noch 
mehr  ausgeprägt  hat. 

Aus  den  anderen  fremden  Schulen  bietet  kein 
Maler  eine  Anzahl  von  Werken  dar,  nach  der 
man  ihn  hinreichend  würdigen  könnte.  Leys,  der 
bis  jetzt  in  London  nur  wenig,  wenn  nicht  gar 
nur  vom  Hörensagen  bekannt  war,  präsentiert  sich 
nun  seinen  Nachbarn  mit  neun  Gemälden,  welche 
in  einem  in  vollendeter  Weise  belichteten 
Saale  aufgehängt  sind.  Es  sind  dies :  „Die  Stif- 
tung des  Ordens  vom  Goldenen  Vließ  im  Jahre 
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1429'*  (im  Besitz  des  Herzogs  von  Brabant),  „Die 
Veröffentlichung  des  Ediktes  Karls  V.  im  Jahre 
1550*',  welches  die  Inquisition  in  den  Nieder- 
landen einführte  (im  Besitz  des  Grafen  von  Liede- 
kerke),  „Margarethe  von  Österreich  nimmt  den 
Eid  der  Antvverpener  Bogenschützen  entgegen** 
(im  Besitz  der  Kaiserin  von  Rußland),  „Der  junge 
Luther  singt  in  den  Straßen  von  Eisenach**,  ferner 
die  „Frau  mit  ihrem  kranken  Kinde**  in  einer 
katholischen  Kapelle,  und  dann  noch  vier  Repro- 
duktionen von  Fresken,  mit  denen  er  das 
Speisezimmer  seiner  eigenen  Wohnung  ausge- 
schmückt hat. 

Die  Mehrzahl  dieser  Bilder  ist  in  Belgien 
schon  ganz  bekannt,  mit  Ausnahme  vielleicht  der 
„Stiftung  des  Ordens  vom  Goldenen  Vließ**,  die 
erst  vor  ganz  kurzer  Zeit  vollendet  wurde.  — 

Die  „Stiftung  des  Ordens  vom  Goldenen 
Vließ**  fand  in  der  Erlöserkirche  (St.  Sauveur)  zu 
Brügge  statt,  gelegentlich  der  Vermählung  Philipps 
des  Guten  mit  Isabella  von  Portugal.  Im  Vorder- 
grunde rechts  befinden  sich  der  Bischof  und  die 
kirchlichen  Würdenträger,  bereit,  den  Schwur  der 
neuen  Ordensritter  entgegenzunehmen;  zur  Lin- 
ken die  Domherren  in  weißen  Chorhemden.  Die 
Ordensritter,  ganz  in  Rot,  kommen  von  ihren  Chor- 
stühlen im  linken  Mittelgrund  des  Bildes  herab  und 
schicken  sich  an,  vor  dem  Antlitz  des  alten  Bischofs 
die  Hand  auf  einen  geweihten  Reliquienschrein 
zu  legen.  Im  Hintergrunde  auf  der  einen  Seite 
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Philipp  der  Gute,  seine  Gemahlin  und  ihr  Hof- 
staat, auf  der  anderen  die  übrigen  Teilnehmer  an 
der  Zeremonie. 

Ein  reines  Rot  bei  den  in  vollem  Lichte  stehen- 
den Rittern,  ein  jungfräuliches  Weiß  bei  den  Dom- 
herren, zwei  kühne  Töne  auf  einem  Hintergrund 
von  bunten  Kirchenfenstern;  damit  hat  es  Leys 
verstanden,  harmonisch  zu  gestalten.  Vielleicht 
würde  er  noch  an  Kraft  gewonnen  haben,  wenn  er 
diese  beiden  lebhaften  Töne  etwas  abgedämpft 
und  sie  noch  mehr  in  die  Gesamtmasse  der  übri- 
gen Farbe  gehüllt  hätte.  Die  gebrochenen  Töne 
des  Hintergrundes  wären  ihm  auf  halbem  Wege 
entgegengekommen,  und  er  hätte  dann  selbst, 
gleich  auf  den  ersten  Schlag,  seinem  Gemälde  das 
gegeben,  was  den  alten  Bildern  erst  die  Wirkung 
der  Zeit  verliehen  hat :  die  glückliche  Verdichtung 
aller  Verschiedenheiten  zu  einer  Gesamtwirkung. 
Gerade  dieser  Art  pantheistischer  Verschmelzung 
verdankt  die  Malerei  der  alten  Meister  nicht  zum 
letzten  den  Reiz,  den  sie  auf  das  Auge  der  Nach- 
welt ausübt.  Leys  kennt  diesen  Kunstgriff  sehr 
wohl,  ja  man  hat  ihm  sogar  oftmals  vorgeworfen, 
daß  er  zu  sehr  an  die  alte  Malerei  erinnere.  Aber 
ganz  dasselbe  könnte  man  von  allen  Koloristen 
sagen,  von  Eugene  Delacroix,  von  Decamps,  von 
Theodore  Rousseau  und  von  Diaz ;  denn  sie  haben 
die  Harmonien  der  Venezianer  oder  der  Holländer 
wieder  gefunden. 

Was  vor  allem  anderen  überrascht,  auf  diesem 
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Bilde  von  Leys  ebenso  wie  auf  allen  seinen  Wer- 
ken, das  ist  das  typisch  Individuelle  der  Gestal- 
ten: der  alte  Bischof  ist  wirklich  aus  jener  Zeit, 
und  die  van  Eycks  mögen  ihn  gekannt  haben: 
ein  prächtiger  Kerl,  welcher  die  Sache  ernst 
nimmt  und  der,  selbst  mit  dem  Goldenen  Vließ 
belehnt,  von  der  Bedeutung  des  Rittertums  genau 
so  überzeugt  ist,  wie  von  der  Wahrheit  der  Bibel. 
Auch  die  Ritter,  Domherren,  Edelknaben  und  Zu- 
schauer sind  aus  dem  15.  Jahrhundert  wieder  auf- 
erstanden, und  Philipp  der  Gute  ist  ganz  einfach, 
wie  selbstverständlich,  das  Duplikat  des  Porträts 
von  Roger  van  der  Weyden  im  Museum  von  Ant- 
werpen. Die  Figuren  sind  in  halber  Größe  ge- 
geben. 

Die  „Veröffentlichung  des  Ediktes  Karls  V/* 
ist  in  annähernd  denselben  Proportionen  gehalten. 

Wo  es  sich  um  das  16.  oder  15.  Jahrhundert 
handelt,  da  ist  Leys'  archäologische  Treue  immer 
unbestreitbar.  Und  es  ist  ein  seltenes  Verdienst, 
die  örtlichen  Dispositionen,  die  Architektur,  die 
Ornamentik  und  die  Kostüme,  ja  sogar  die  Hand- 
lungen und  Gebärden,  die  Haltung  und  die  Phy- 
siognomien erloschener  Generationen  zu  rekon- 
struieren. 

Diese  Genauigkeit  in  der  malerischen  Wieder- 
gabe der  äußeren,  für  die  Gestalten  eines  anderen 
Zeitalters  charakteristischen  Formen,  hat  den 
Glauben  hervorgerufen,  daß  Leys  die  alten  Nieder- 
länder und  Deutschen  abschreibe.  Ja  —  wen  dann? 

Bürger,  Kunstkritik.    III.  11 
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Etwa  Brueghel  oder  Albrecht  Dürer  ?  —  Nun,  die 
Übereinstimmung,  die  er  mit  diesen  Künstlern 
haben  kann,  besteht  höchstens  darin,  daß  er  seine 
Darstellungsgegenstände  ihrer  Zeit  entnimmt.  Er 
ist  ebenso  weit  entfernt  von  der  grotesken  und 
boshaften  Offenherzigkeit  des  alten  Brueghel,  wie 
von  Albrecht  Dürers  herber  Melancholie.  Er  hat 
seine  eigene  Art  des  Erfassens;  und  diese  waltet, 
fern  von  hausbackener  Nüchternheit  und  wunder- 
samer Poesie,  auf  dem  Grund  und  Boden  des 
gesunden  Menschenverstandes.  Er  ist  ausgezeich- 
net in  der  Schilderung  des  bürgerlichen  Milieus. 
Er  ist  selbst  ein  Bürger  aus  dem  Mittelalter,  in 
des  Wortes  schönster  Bedeutung,  ein  Mann,  der 
ehrlich  seine  Rechte  ausübt,  und  seine  Pflichten  in 
jeder  Beziehung  erfüllt  —  im  öffentlichen  wie  im 
Privatleben,  in  seiner  Gilde  wie  in  seiner  Familie. 

Wie  fein  er  diese  Bürger  mit  dem  freien  Her- 
zen und  dem  gebundenen  Willen,  die  die  Ver- 
lesung der  Inquisitionsakte  anhören,  erfaßt  hat. 
Man  merkt,  wie  er  in  seinem  Fahrwasser  gewesen 
sein  muß,  wie  er  an  diesem  Sujet,  der  Menge  da, 
welche  sich  überrascht  und  empört  um  den  Ver- 
künder der  schlimmen  Neuigkeit  drängt,  die  Stel- 
lungen und  den  Ausdruck,  die  Kostüme  und  Far- 
ben variierte. 

Bei  dem  feierlichen  Akte  des  Gelübdes  der 
Ritter  des  Ordens  vom  Goldenen  Vließ  war  die 
Eintönigkeit  geboten  durch  die  prunkvolle  Szene 
des  zeremoniellen  Vorganges;  hier  dagegen,  in 
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einem  Straßenauflauf,  gesteigert  durch  die  allge- 
meine Bestürzung  und  ein  lebhaftes  Aufbegehren 
patriotischen  Gefühls  kann  der  Maler  seine  Welt 
ganz  aus  der  Phantasie  heraus  erstehen  lassen, 
vorausgesetzt,  daß  er  dabei  das  historische  Ge- 
präge zu  wahren  weiß.  Und  in  der  Tat,  wir  sind 
wirklich  in  Antwerpen,  und  nicht  anderswo,  mitten 
im  i6.  Jahrhundert.  Es  will  schon  etwas  heißen, 
derart  Ort  und  Zeit  zu  beschreiben,  und  da  die 
Menschen  vergangener  Tage  hineinzusetzen,  die 
immer  Menschen  jener  vergangenen  Tage  bleiben 
und  doch  unmittelbares  Leben  von  heute  atmen. 
Ich  für  mein  Teil  ziehe  diese  Volksszene  dem  vor- 
nehmen Bilde  des  Rittergelübdes  vor. 

Jedoch  Leys  ist  noch  stärker  in  der  Episoden- 
schilderung, als  in  der  Wiedergabe  von  sehr  ver- 
wickelten Szenen,  wo  viel  Raum  nötig  ist  und 
tiefe,  zurücktretende  Hintergründe;  oft  trägt  er 
seinen  Hintergrund  zu  stark  auf,  verleiht  dem 
Himmel  zuviel  materielle  Existenz,  und  erdrückt 
so  den  Vordergrund. 

Das  Bild  voa  dem  jungen  „psalmensingenden 
Luther*'  in  Eisenach  hat  einen  derartigen  Nach- 
teil nicht  aufzuweisen.  Es  ist  dies  auch  eines  von 
Leys*  Meisterwerken,  und  eines  von  denjenigen, 
die  er  selbst  am  meisten  lobt.  Der  Hintergrund 
mit  der  Mauer,  von  der  sich  Luther,  aufrecht 
stehend,  seine  jugendlichen  Begleiter  und  die 
junge,  sitzende  Frau  abheben,  ist  vollkommen. 
Und  wie  entzückend  ist  diese  junge  Frau,  welche 

11* 
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dem  kleinen  Künstler  im  Mönchsgewande,  dem 
zukünftigen  großen  Reformator,  zuhört! 

Leys,  der  so  meisterhaft  die  alten  Bischöfe 
mit  ihren  Pergamentgesichtern,  und  die  rohen  Ge- 
sellen bei  einem  bürgerlichen  Aufruhr  oder  einem 
Volksfeste  schildert,  hat  mehrfach  gar  liebliche 
Frauengestalten  gemalt,  so  z.  B.  die  drei  Frauen, 
welche  hinter  der  jugendlichen  Margarethe  von 
Österreich  sitzen,  die  den  Eid  der  Antwerpener 
Bogenschützen  entgegennimmt.  Die  Photographie 
von  Fierlants  hat  diese  vornehme  Gruppe,  welche 
den  Vergleich  mit  den  besten  und  bezaubernd- 
sten Gestalten  der  italienischen  Meister  des 
15.  Jahrhunderts  wohl  aushalten  würde,  populär 
gemacht. 

In  der  „Katholischen  Frau,  welche  ein  Ge- 
lübde für  ihr  krankes  Kind  leistet**,  herrscht  die 
Gemütsbewegung  vor.  Die  Mutter,  aufrecht  stehend 
und  fast  im  Profil  gesehen,  hält  ihr  Kleines  in  den 
Armen  und  betet  im  Kerzenlichte,  in  dessen 
Strahlen  sich  ihrer  abergläubischen  Frömmigkeit 
ein  Zugang  zu  den  Pforten  des  Himmels  zu  er- 
schließen scheint.  —  Zu  diesem  Gemälde  gibt 
es  eine  Studie  nach  der  Natur,  die  vor  etwa  sechs 
bis  sieben  Jahren  in  Brüssel  ausgestellt  war.  Bis 
dahin  hatte  ich  nicht  viel  Sympathie  übrig  für 
Leys'  Talent,  das  mir  ein  wenig  verworren  zu  sein 
schien;  und  tatsächlich  zeigen  sich  in  seiner 
früheren  Manier  nicht  die  tiefgehenden  Eigen- 
schaften, die  er  sich  seitdem  in  einer  Zeit  nach- 


Leys 


165 


haltiger  und  leidenschaftlicher  Arbeit  erkämpft 
hat.  Was  das  rein  Malerische  anlangt,  so  lag  in 
seiner  Technik  zuerst  weder  Energie  noch  Ori- 
ginalität. Wenn  ich  an  seiner  Stelle  wäre,  ich 
würde  gern  die  „Wiedereinsetzung  des  Gottes- 
dienstes  in  Antwerpen**,  aus  dem  Brüsseler 
Museum  zurückziehen  und  dieses  Bild  durch 
eines  aus  der  letzten  Zeit  ersetzen.  Denn  es 
besteht  ein  gewaltiger  Unterschied  zwischen  dem 
Künstler  von  heute  und  dem  Anfänger  von  da- 
mals. Eine  solche  Steigerung  ihrer  Fähigkeiten 
erleben  vorwiegend  Menschen  von  Willenskraft 
und  Überlegung,  während  andre  Künstler,  die 
mehr  einer  plötzlichen  Eingebung  folgend  schaf- 
fen, nicht  eben  selten  in  ihren  Erstlingsarbeiten 
besser  sind.  So  ziehe  ich  den  Rafael  der  „Belle 
Jardiniere**  dem  Rafael  der  „Transfiguration**  vor. 

Nachdem  ich  jene  Studie  von  Leys  auf  einer 
Brüsseler  Ausstellung  gesehen  hatte,  habe  ich  es 
begriffen,  wie  der  Künstler  in  seinen  früheren 
Werken  stets  mit  der  ungeheuren  Schwierigkeit 
gekämpft  hatte,  ein  Bild  planmäßig  anzulegen, 
habe  aber  auch  gesehen,  daß  ihm  weder  das  Ge- 
fühl für  das  Leben  und  die  Schönheit,  noch  die 
koloristische  Fähigkeit  fehlten.  Heute  kenne  ich 
in  ganz  Europa  kaum  ein  Bild  eines  zeitgenössi- 
schen Malers,  das  der  Darstellung  des  jugend- 
lichen „Luther*'  oder  der  „Margarethe  von  Öster- 
reich** vorzuziehen  wäre. 

Die  Fresken  des  Speisezimmers  sind  eben- 
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falls  bekannt  geworden  durch  die  vortrefflichen 
Photographien  von  Fierlants.  Es  sind  vier  Wand- 
füllungen: zwei  große,  sehr  langen  Formates, 
friesartig,  und  zwei  kleinere.  Die  Gäste  begeben 
sich  zum  Fest :  Abfahrt,  Ankunft,  Empfang,  Vor- 
bereitung zum  Gastmahl. 

In  dem  Zuge  der  Geladenen,  die  da  unter 
freiem  Himmel  vorüberziehen,  sieht  man  wunder- 
voll zwanglose  Gruppen,  vor  allem  Frauen,  wie 
z.  B.  diejenige,  welche,  sich  halb  zurückwendend, 
ihrem  Geliebten  den  Arm  reicht.  Das  ist  voller 
Frohsinn,  hinreißend  und  von  freier,  echter 
Charakterfrische.  Man  möchte  gar  zu  gern  sich 
dieser  im  Schmucke  der  Fröhlichkeit  prangenden 
Jugend  aufs  Geratewohl  anschließen,  und  sei  es 
auch  nur,  um  mit  ein  paar  von  den  Bieder- 
männern zu  plaudern,  die  so  gar  verständnisvoll 
dreinschauen,  und  vielleicht  von  großen  Pokalen 
träumen,  während  die  Jugend  an  Liebe  denkt  und 
sie  auch  unterwegs  ein  wenig  ausläßt. 

Man  ist  am  Ziele,  man  klopft  an  des  Freundes 
Tür  —  so,  jetzt  treten  wir  ein.  —  Oh!  wie  schön 
ist  die  Tafel  gedeckt,  geziert  mit  ziselierten  Ge- 
fäßen, mit  Gläsern  und  herrlichen  Schalen!  Dort 
steht  die  Herrin  des  Hauses;  sie  wirft  einen 
letzten  Blick  über  das  Ganze,  ordnet  mit  eigener 
Hand  noch  einiges  an  der  Zurichtung  des  Ban- 
ketts. Nun  ist  alles  bereit!  All  right!  Come  in, 
gentlemen  and  ladies,  boys  and  girls,  and  babies 
also!  Es  ist  Platz  für  jedermann  in  diesem  Saale, 
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dessen  Farben  so  fein  abgestimmt  sind,  und  der 
in  seinem  vornehmen  Stil  ein  wenig  an  den  linken 
Flügel  des  Triptychons  von  Quentin  Metsys  im' 
Museum  von  Antwerpen  erinnert,  wo  die  jugend- 
liche Salome  eben  eine  —  Silberschüsscl  zur  Tafel 
des  Herodes  bringt.  — 

All  dieses  macht  großen  Eindruck  auf  der 
Internationalen  Ausstellung,  und  Leys  wird  von 
nun  an  in  England  populär  sein. 

(1862.  II.  i99ff.) 


Gallait 

Gegenüber  den  neun  Gemälden  von  Leys  hän- 
gen die  neun  Bilder  von  Gallait,  die  in  gleichem 
Grade  die  Neugier  erregen.  Gallait  hatte  im  Jahre 
1855  in  Paris  gar  nichts  ausgestellt,  und  seither 
sich  auch  von  den  Jahresausstellungen  fast  gänz- 
lich zurückgezogen.  Demnach  bietet  diese  Ver- 
einigung seiner  Hauptwerke  viel  Interessantes. 
Auch  war  Gallait  eigentlich  nur  seinem  Rufe  nach 
in  England  bekannt.  Jetzt  nun  werden  die  Eng- 
länder und  die  Abgesandten  der  anderen  Völker, 
welche  kommen,  in  London  den  Stand  der  zeit- 
genössischen Kunst  zu  studieren,  ihr  Urteil  über 
die  ihnen  zugänglich  gemachten  Werke  dieses 
Künstlers  fällen  können,  dessen  Gemälde  bereits 
in  den  Museen  und  reichen  Privatsammlungen  zer- 
streut sind. 

Die  „Abdankung  Karls  V.*'  gehört  dem  könig- 
lich belgischen  Museum,  obgleich  sie  für  gewöhn- 
lich im  Justizpalast  zu  Brüssel  hängt,  „Die  letzten 
Augenblicke  des  Grafen  von  Egmont**  dem  könig- 
lichen Museum  zu  Berlin,  „Die  letzte  Ehren- 
erweisung an  die  Grafen  von  Egmont  und  von 
Horn**  der  Stadt  Tournai;  „Johanna  die  Wahn- 
sinnige** ist  im  Besitze  der  Königin  von  Holland 
und  schmückt  deren  Residenz  im  Lustschlosse  Het 
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Bosch,  nahe  beim  Haag;  die  ,,Einnahme  von 
Antiochia*'  kommt  aus  der  Sammlung  Jacobson 
in  Rotterdam.  Da  haben  wir  schon  fünf  Städte, 
die  diese  in  wahrster  Bedeutung  internationale 
Ausstellung  beschickt  haben.  ,,Der  Gefangene** 
gehört  Herrn  Pauwels,  „Montaignes  Besuch  bei 
Tasso**  einer  anderen  Galerie  zu  Brüssel;  das 
Porträt  des  Papstes  Pius  IX.  wird  zweifellos  wieder 
nach  Rom,  woher  es  kommt,  zurückgehen.  Von 
der  „Dalila'*,  einem  der  letzten  Gemälde  Gallaits, 
ist  nicht  bekannt,  „von  wannen  sie  kommt,  noch 
wohin  sie  geht**. 

Vier  historische  Kompositionen,  darunter  eine 
Leinwand  von  zehn  Metern,  die  „Abdankung 
Karls  V.**;  drei  Gemälde,  die  man  poetische 
nennen  kann,  ein  Porträt  und  sogar  ein  Schlachten- 
bild: nun,  Gallait  offenbart  in  London  die  ganze 
Vielseitigkeit  seiner  Begabung. 

Die  „Abdankung  Karls  V.**  hat  Gallaits  Ruf 
begründet.  Dieses  Gemälde  ist  schon  reichlich 
älteren  Datums,  und  die  Eigenschaften  des  Malers 
haben  sich  seither  gesteigert.  Sein  Stil  näherte 
sich  zuerst  dem  des  Paul  Delaroche,  ja  sogar 
demjenigen  Eugene  Dev^rias  in  der  „Geburt  Hein- 
richs IV.**  im  Museum  des  Luxembourg.  Der  ge- 
schichtliche Vorgang  wird  da  von  ihm  ein  wenig 
theatralisch  und  sehr  prunkvoll  angefaßt,  was  an 
den  Draperien  und  an  dem  Aufputz  der  Toiletten 
ebenso  kenntlich  wird  wie  an  den  Köpfen  der 
Personen,  die  allzu  wenig  Individualität  aufweisen. 
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Gegenüber  dem,  was  wir  soeben  bei  Leys 
beobachteten,  wenn  er  Historienbilder  malt,  nehme 
man  einmal  das  ganze  Werk  von  Paul  Delaroche 
her,  die  „Jane  Grey**,  „Die  Kinder  Eduards**,  den 
„Karl  I/*,  den  „Stafford**  usw.  Diese  Figuren 
gehören  ebensowenig  ihrer  Zeit  wie  ihrem  Lande 
an;  die  Jane  Grey  könnte  eine  Pariser  Grisette 
aus  der  Gegenwart,  die  Märtyrerin,  welche  man 
auf  dieser  Ausstellung  sieht,  ebensogut  eine 
Ophelia  oder  irgendein  junges  Mädchen  sein,  das 
in  der  Seine  oder  bei  der  Insel  von  St.-Denis 
ertrunken  ist. 

Gallaits  Bild  von  „Karl  V.**  ist  nicht  frei  von 
diesem  Mangel;  es  fehlt  ihm  der  wahrhaft  ge- 
schichtliche Charakter.  Die  Personen  befinden 
sich  aus  Zufall  dort  und  würden  sich  auf  der 
Darstellung  eines  anderen  geschichtlichen  Vor- 
ganges aus  einer  ganz  anderen  Zeit,  oder  in  einem 
ganz  anderen  Lande  ebensogut  ausnehmen;  es 
würde  weiter  nichts  daran  zu  tun  sein,  als  die  Form 
der  Halskrausen  und  den  Schnitt  der  Kleider  zu 
ändern. 

Constable,  der  „Naturalist**,  war  sehr  über- 
rascht, als  eines  Tages  sein  Freund  und  Gönner, 
Sir  George  Beaumont,  der  ebenfalls  Landschaften 
malte,  ganz  naiv  zu  ihm  sagte:  „Ich  bin  in  Ver- 
legenheit, wo  ich  meinen  ,braunen  Baum*  an- 
bringen soll.**  Denn  damals  war  es  Brauch,  bei 
den  Landschaften  immer  irgendwo  einen  dunklen 
Baum  hinzusetzen,  um  einen  Kontrast  mit  den 
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Bäumen  in  natürlicher  Farbe,  und  eine  dunkel- 
schattierte Gegenstellung  gegen  das  Grün  heraus- 
zubekommen. Constable  öffnete  das  Atelierfenster, 
das  nach  einem  Park  hinausging,  und  sagte  zu 
Sir  George:  „Wo  zum  Teufel  sehen  Sie  da  Ihren 
braunen  Baum?** 

So  haben  auch  die  Historienmaler  häufig 
Figuren  —  mit  braunem  oder  blondem  Haar  — , 
welche  sie  gewohnheitsmäßig  in  allen  ihren  Kom- 
positionen anbringen.  Selbst  von  den  größten 
Meistern  wird  der  Charakter  des  Historischen 
durchaus  vernachlässigt.  Paolo  Veronese  hat 
kaum  daran  gedacht,  als  er  seine  recht  wenig 
biblische  „Hochzeit**  malte,  auf  der  die  schönen 
Damen  von  Venedig  und  ihre  Freunde,  die  Künst- 
ler, auf  galante  Art  die  Rolle  der  Kananiten 
spielen.  Man  tröstet  sich  darüber,  das  geb  ich 
wohl  zu,  wenn  die  Malerei  bezaubernd  ist,  wie 
die  des  Paolo,  und  ich  bin  der  Letzte,  der  sich 
über  die  Echtheit  einer  malerischen  Interpretation 
Kopfzerbrechen  macht.  Von  vielen  Gemälden, 
welche  ich  bewundere,  kenne  ich  nicht  einmal 
den  Gegenstand,  und  ich  bin  niemals  auf  die  Idee 
gekommen,  mir  Aufklärung  darüber  zu  ver- 
schaffen. —  Da  fällt  mir  ein :  was  stellt  doch  eigent- 
lich die  Venus  von  Milo  vor?  —  Bah!  was  liegt 
daran  ?  Und  man  darf  auch  nicht  vor  den  Amster- 
damer Jüdinnen  erschrecken,  in  ihren  Rollen  als 
heilige  Frauen  auf  den  biblischen  Bildern  Rem- 
brandts. 
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Bei  Gallait,  der  seine  Studien  in  Frankreich 
begann,  hat  sich  stets  eine  Erinnerung  an  den 
französischen  Stil  erhalten,  besonders  in  der  Kom- 
position. Im  „Karl  V.'*  ist  er  nicht  weit  entfernt 
von  Paul  Delaroche;  der  „Graf  von  Egmont  in 
seinen  letzten  Augenblicken**  läßt  an  Leon  Coig- 
niet  denken,  und  von  diesem  Bilde  ist  auch  ein 
Stich  angefertigt  worden,  als  Gegenstück  zu  Coig- 
niets  Gemälde  „Tintoretto  und  seine  Tochter**. 
Außerdem,  und  zwar  am  häufigsten,  erinnert 
Gallait  an  seinen  Lehrer  Ary  Scheffer.  Man  ist 
immer  irgend  jemandes  Sohn.  Michel-Angelo 
kommt  von  Donatello  her  und  von  Ghirlandajo, 
Rafael  von  Perugino,  Fra  Bartolommeo  und  von 
gar  manchem  anderen  noch. 

Das  Bild,  wo  die  blutigen  Häupter  der  Grafen 
von  Egmont  und  von  Horn  auf  einem  weißen 
Tuche  liegen,  macht  die  englische  Empfindsam- 
keit, die  sich  doch  zuweilen  in  die  „Schreckens- 
kammer** der  Sammlung  der  Madame  Tussaud, 
Bakerstreet,  vorwagt,  erschaudern.  Die  Köpfe 
auf  dem  matten  Weiß  des  Totenbettes  sind  sehr 
schön  plastisch  gemalt.  Gallait  ist  außerordent- 
lich geschickt  in  der  technischen  Behandlung  und 
kommt  hier  dem  Schöpfer  des  „Floßes  der 
Medusa**  nahe. 

Auf  dem  Bilde  „Johanna  die  Wahnsinnige**, 
sieht  man  wiederum  eine  auf  einem  Prunkbette 
aufgebahrte  Leiche,  deren  Kopf  und  bläuliche 
Hände  mit  den  Fleischtönen  der  weißen  jungen 
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Frau  kontrastieren.  Gallait  liebt  ebenso  wie  Paul 
Delaroche  die  grausigen  Vorwürfe.  Seine  Wahn- 
sinnige beugt  sich,  gebrochen  fast,  mit  einer 
schönen  Bewegung  und  mit  höchst  dramatischem 
Ausdruck  im  Gesicht,  über  den  Leichnam  Philipps. 
Der  Rumpf  wie  die  Arme  sind  meisterhaft  ge- 
zeichnet und  modelliert,  aber  die  Farben  der  Dra- 
perien und  das  Beiwerk  von*  Möbeln  sind  nicht 
recht  harmonisch. 

Die  „Dalila**  ist,  glaube  ich,  eben  erst  fertig 
geworden  und  ist,  wie  es  scheint,  noch  nicht  ge- 
firnißt. Große  eingeschlagene  Stellen  beeinträch- 
tigen die  Durchsichtigkeit  in  gewissen  Partien, 
vor  allem  in  dem  roten  Vorhang,  den  die  Sklavin 
in  blauem  Gewände,  auf  dem  grünliche  Reflexe 
spielen,  halb  zurückzieht,  und  unter  dessen  Halb- 
schatten der  beinahe  nackte  Leib  der  Buhlerin, 
deren  weißes  Gewand  über  ihre  Schenkel  herab- 
geglitten ist,  in  gedämpftem  Lichte  sich  heraus- 
arbeitet. Durch  die  Spalte  des  Vorhanges  be- 
merkt man  Simson,  wie  er  von  den  Philistern 
fortgeschleppt  wird.  Vorn  auf  dem  Fußboden  ein 
Haufen  von  Goldstücken,  der  Lohn  für  den  Ver- 
rat. Die  Gestalt  der  Dalila  ist,  wenn  auch  ein 
wenig  kraftlos,  doch  wunderbar  schön  in  diesem 
geheimnisvollen  Licht;  der  Ton  des  Fleisches  ist 
voll  von  Reflexen.  Doch  mit  welchem  Recht 
gerade  Dalila  und  nicht  etwas  anderes?  Denn 
der  Charakter  des  Gemäldes  versetzt  uns  keines- 
wegs an  die  3000  Jahre  zurück  in  jene  sagenhafte 
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und  phantastische  Epoche,  welche  die  Mytho- 
logie der  Bibel  darstellt.  Dieses  nackte  Weib 
könnte  ebensogut  eine  Sultanin  aus  dem  Serail 
von  Konstantinopel,  eine  orientalische  Tänzerin 
oder  irgendeine  Kurtisane  sein.  Dasselbe  kann 
man  übrigens  von  jeder  Auslegung  der  Geschichte 
sagen,  welche  die  zeitgenössische  Malerei  versucht. 

„Der  Gefangene**  ist  fest  gemalt,  aber  reich- 
lich alltäglich.  Die  kleine  „Schlacht**  mit  dem 
Effekt  einer  Feuersbrunst  im  Hintergrunde,  die 
brennende  Stadt  Antiochia,  hat  auch  nichts  Beson- 
deres an  sich.  Und  welchen  Erfolg  hat  denn  das 
Porträt  des  Papstes  Pius  IX.  gehabt,  als  es  in 
Brüssel  ausgestellt  war?  Es  ist  recht  in  die  Breite 
gegangen  und  zu  rot,  ohne  irgendwelchen  Nach- 
druck in  der  Farbe  oder  in  der  Form.  Rafael, 
Tizian,  Velasquez  u.  a.  haben  auch  solche  Prälaten 
in  Purpur  gemacht,  aber  mit  mehr  Energie  im 
Ton  und  mehr  Festigkeit  im  Aufbau.  Dieser 
Papst  da  ist  weiter  nichts  als  ein  Gespenst,  aller 
Bedingungen  des  Lebens  entkleidet,  ein  Papst  aus 
koloriertem,  von  innen  beleuchtetem  Karton.  Er 
hat  nichts  mehr  von  Gregor  VII.  an  sich,  noch 
von  Julius  II.  oder  Leo  X.  Eine  Radierung  könnte 
dieses  schwächliche  Bildnis  des  letzten  Nach- 
folgers St.  Petri  retten,  als  Erinnerung  an  einen 
ersterbenden  Schatten. 

Ein  Meisterwerk  an  Empfindung  und  Vor- 
nehmheit ist  das  Bild  „Montaignes  Besuch  bei 
Tasso**  in  der  Gefängniszelle.  Man  entdeckt  darin 
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den  Einfluß  Ary  Scheffers.  wobei  das  Bild  aber 
mehr  malerische  Eigenschaften  besitzt.  Die 
Farbenskala  ist  außerordentlich  harmonisch,  und 
in  den  hell-dunklen  Partien  sehr  korrekt  verteilt. 
Ausdrucksvoll  sind  die  Köpfe,  und  die  Hände 
von  köstlicher  Feinheit.  Ein  ganz  melancholisches 
Bild;  das  Genie  des  Dichters  scheint  aufzublühen 
in  dieser  Zelle.  Gallait  hat  noch  einen  anderen 
„Tasso  im  Gefängnis**  geschaffen,  in  natürlicher 
Größe;  derselbe  gehört  ebenfalls  zu  seinen  schön- 
sten Gemälden.  Solche  ruhige  und  intime  Sujets 
sind  seine  Hauptstärke.  Das  kleine  Bild  des 
„Tasso  von  Montaigne  besucht**  ist  in  der  Ab- 
teilung der  fremden  Schulen  sicherlich  eines  der 
vollendetsten  Gemälde  der  Ausstellung. 

(1862.  II.  206ff.) 


Leys  und  Gallait  stehen  an .  erster  Stelle  in 
der  Foreign  Division. 

Welche  Werke  können  es  mit  den  ihrigen 
aufnehmen?  —  Die  von  Paul  Delaroche?  —  Der 
„Heilige  Augustinus**  von  Ary  Scheffer?  —  Oder 
Decamps*  ,Josua*'?  —  Aber  diese  erlauchten 
Künstler  sind  tot.  —  Die  Quelle**  von  Ingres? 
—  Oder  was  sonst  noch  aus  dem  Kreise  der 
Historie  oder  der  Poesie?  —  Eugene  Delacroix* 
„Bischof  von  Lüttich*',  ja;  Delacroix  ist  noch 
immer  der  größte  Maler  Europas.  Aber  was  be- 
deutet dieses  kleine  Bild  in  seinem  ungeheuren 
und  herrlichen  Lebenswerk! 

Bei  den  Deutschen  und  Holländern,  soweit 
sie  in  der  Ausstellung  vertreten  sind,  bei  den 
traurigen  Nachkömmlingen  ferner  der  italienischen 
und  spanischen  Meister  ist  nichts,  was  den  beiden 
Malern  nahe  käme,  auf  die  Belgien  mit  Recht 
stolz  ist.  Verlaßt  euch  auf  das  Ergebnis  dieser 
Ausstellung  für  den  Ruhm  der  modernen  vlämi- 
schen  Schule  I 

Wenn  ich  die  Jury  wäre,  so  würde  ich  die 
fremden  Auszeichnungen  Leys  und  Gallait,  dem 
„Bischof  von  Lüttich**  und  der  „Quelle**  zuer- 
kennen. Für  das,  was  nachher  kommt,  muß  man 
eine  Stufe  tiefer  treten.  (1862.  II.  211.) 


XIII. 
Alfred  Stevens 


Die  Gemälde  von  Alfred  Stevens  gehören  zu  den 
auserwähltesten  im  Salon  1861.  Er  sucht  nicht 
erst  griechische  Kurtisanen  auf,  oder  gar  gepuderte 
Marquisen.  Er  hält  sich  gewöhnlich  an  das  Leben 
unserer  Zeit  und  malt  es  im  intimen  Kreise,  wählt 
aber  eine  verfeinerte  Welt  aus,  wo  ihm  gefällige 
Interieurs,  elegante  Toiletten,  schöne  Seidenstoffe 
und  Blumenvasen  geboten  werden.  Er  versteht 
es,  seine  jungen  Frauen  in  entzückender,  launischer 
Ungezwungenheit  vorzuführen;  dem  Kaschmir 
ihrer  Gewänder  gibt  er  feine,  kräftige  Töne,  ihren 
Boudoirs  ein  Halbdunkel,  das  zu  Träumereien 
und  Zärtlichkeiten  verlockt.  Seine  kleinen  Szenen, 
die  er  aus  einem  Nichts  zusammensetzt,  mit  einem 
Blumenstrauß,  einem  Brief,  einer  vertraulichen 
Mitteilung,  einer  Träne  oder  einem  Lächeln,  sind 
immer  geistreich  und  von  zartem  Geschmack.  So 
etwas  kann  jede  Mutter  ihrer  Tochter  zeigen,  und 
jeder  Gatte  kann  es  seiner  Frau  zum  Geschenk 
machen.  Die  Neu-Griechen  haben  diesen  Vorzug 
nicht,  sondern  nehmen  ihre  Zuflucht  zu  den  petites 
maisons  von  Paris  oder  den  Alkoven,  zu  den  Pa- 
lästen nach  antiker  Art  und  den  Pompadour- 
Pavillons. 

Bürger,  Kunstkritik.   III.  12 
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Stevens  ist  mehr  Kolorist  als  Zeichner.  Wenn 
•er  die  Hände  und  Arme  seiner  Figürchen  tadel- 
los zeichnete  und  mehr  Leichtigkeit  im  Auftragen 
der  Lokaltöne  hätte,  besonders  in  den  entwickel- 
ten Halbtönen  und  den  Hintergründen,  so  würde 
er  den  alten  holländischen  Meistern  ebenso  nahe 
kommen,  wie  irgendwelcher  andere  Maler  der  zeit- 
genössischen Schulen.  Eine  „Mutter'*,  die  ihrem 
Kinde  die  Brust  reicht,  und  der  „Verdrießliche** 
gehören  der  schönen  Galerie  des  Herrn  van  Praet 
an,  des  Hausministers  König  Leopolds.  Die  drei 
anderen  Bilder,  eine  „Witwe**,  die  „Neuigkeit** 
und  der  „Blumenstrauß**  werden  vermutlich  auch 
in  belgische  Sammlungen  kommen. 

(1861.  II.  6if.) 
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XIV. 
Josef  Israels 

Rückblicke  —  Beziehungen  und  Unterschiede 
zwischen  Holländern  und  Vlamen.  —  Rem- 
brandt  und  die  Schönheit 

Vor  der  politischen  und  religiösen  Revolution, 
welche  die  alten  Niederlande  in  zwei  Teile  zerriß, 
bildeten  Holländer  und  Vlamen  ein  und  dieselbe 
Schule,  hervorgegangen  aus  den  van  Eycks.  Seit 
der  Trennung  am  Ende  des  i6.  Jahrhunderts  ließ 
die  Verschiedenheit  der  Einrichtungen  nicht 
minder  als  gewisse  Eigentümlichkeiten  der  Cha- 
raktere, der  Sitten  und  einzelner  führender  Geister, 
zwei  ganz  verschiedene  Schulen  entstehen,  die  man 
oftmals  völlig  unberechtigter  Weise  durchein- 
anderwirft. Rubens  und  Rembrandt  haben  abso- 
lut nichts  miteinander  gemein,  weder  in  den 
Charakterzügen  ihrer  schöpferischen  Kraft,  noch 
in  ihrem  Stil  und  in  ihrer  Technik.  Eine  jede  der 
beiden  Schulen  hat  ihre  eigenen  Richtungslinien: 
die  Vlamen  des  17.  Jahrhunderts  machen  fast 
nur  religiöse  und  mythologische  Gemälde,  Alle- 
gorien und  Historienbilder;  die  Holländer  dagegen 

12* 


180 


Ausländer 


bevorzugen  die  Szenen  aus  dem  täglichen,  realen 
Leben,  aus  dem  bürgerlichen  und  Familienleben 
und  die  Bilder  nach  der  äußeren  Natur. 

Dennoch  gab  es  jederzeit  zwischen  den  beiden 
Völkern,  will  sagen  zwischen  den  beiden  Schulen, 
zahlreiche  Beziehungen,  in  deren  Verfolg  sich  hier 
und  da  mehr  oder  weniger  heterogene  Elemente 
einführten  und  Wurzel  faßten.  —  So  kam  Brouwer, 
der  aus  Haarlem  stammte,  nach  Antwerpen  und 
beeinflußte  dort  Teniers  und  bildete  Craesbeck 
heran;  Jordaens  ging  nach  dem  Haag  und  malte 
dort  seinen  großen  „Triumph**  Friedrich  Hein- 
richs im  Oraniersaal  des  Schlosses  Het  Bosch,  wo 
Salomon  de  Bray,  Pieter  de  Grebber  und  andere 
Holländer  neben  ihm  arbeiteten;  Lievens,  der 
Studiengenosse  und  Freund  Rembrandts,  ließ  sich 
in  Antwerpen  nieder,  nachdem  er  zuvor  in  London 
van  Dycks  Einfluß  auf  sich  hatte  wirken  lassen; 
Nicolas  Maes,  Rembrandts  Schüler,  ging  nach 
Antwerpen  und  schloß  sich  dort  an  Jordaens  an. 
Frans  Hals  ist  ein  holländisch  gewordener  Vlame. 
Mehrere  von  den  Schülern  und  Anhängern  Rubens* 
stammten  aus  Holland,  und  Rubens  selbst  stattete 
den  holländischen  Meistern  Besuche  ab,  so  be- 
sonders dem  Gerard  Honthorst.  Hingegen  scheint 
Rembrandt  niemals  auf  die  Idee  gekommen  zu 
sein,  seinerseits  eine  Reise  nach  Flandern  zu  unter- 
nehmen. 

Dieser  freundschaftliche  Verkehr  zwischen 
den  beiden  Schulen  hat  sich  stetig  fortgesetzt  bis 
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auf  den  heutigen  Tag,  und  doch  hat  die  eine  wie 
die  andere  immer  ihre  unterschiedhchen  Merk- 
male bewahrt.  Noch  heute  geht  Dillens  (aus  Gent) 
nach  Zeeland,  um  dort  Stoff  für  seine  Gemälde 
zu  suchen,  und  Roelofs  (aus  Amsterdam)  malt  in 
Brüssel  seine  Landschaften  aus  der  Umgebung 
von  Dordrecht.  Die  Charaktere  aber  der  beiden 
Schulen  haben  sich  nicht  geändert. 

In  Belgien  nehmen  stets  die  historischen  und 
poetischen  Stoffe,  sowie  die  Allegorie  eine  ge- 
wisse Malergruppe  für  sich  ein.  Außer  Leys  und 
Gallait  kann  man  da  in  der  „Malerei  großen 
Stils**,  für  die  verschiedenen  Darstellungsgebiete 
die  Wappers,  de  Keyser,  de  Biefve  anführen,  und 
jenen  ganz  eigenartigen  Künstler,  Wiertz,  der  sich 
voller  Ehrgeiz  bemüht,  die  höchsten  Gipfel  der 
Kunst  zu  erklimmen  —  unerreichbar  nur  vielleicht 
auf  dem  Wege,  den  er  einschlägt. 

In  Holland  nichts  dergleichen.  Einen  Augen- 
blick allerdings  machte  der  Stil  Davids  dort  ein 
paar  Proselyten,  und  man  sah  einige  religiöse 
Dekorationsstücke  auftauchen,  wie  den  „Wüsten- 
prediger Johannes**  von  J.-A.  Kruseman,  oder 
auch  allegorische,  wie  seine  „Versammlung  der 
niederländischen  Dichter**,  abscheuliche  Schmiere- 
reien, die  nichtsdestoweniger  Käufer  fanden,  in 
der  Person  des  Königs  Wilhelm  II.  und  des  Herrn 
van  der  Hoop !  Aber  danach  fragt  kein  Mensch 
mehr,  und  Holland  hat  still  seinen  bescheidenen, 
natürlichen  Gang  wieder  aufgenommen. 
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Also:  sogenannte  „große  Kunst**  gibt  es 
nicht  in  der  holländischen  Abteilung  der  Aus- 
stellung. Darauf  muß  man  verzichten.  Die  Hol- 
länder des  17.  Jahrhunderts  schufen  wenigstens 
ihre  umfangreichen  bürgerlichen  Milieuschilde- 
rungen, Rembrandt  seine  Nachtwache*',  van  der 
Heist  sein  „Bankett**  aus  Anlaß  des  Friedens- 
schlusses zu  Münster,  Ravestein,  Frans  Hals,  Fer- 
dinand Bol,  Govaert  Flinck,  Jacob  Backer  und 
andere  ihre  Bürgermeisterversammlungen,  Re- 
genten- und  Schützenstücke.  Aber  unsere  Zeit 
bietet  kaum  mehr  Anlaß  zu  derart  patriotischen 
Darstellungen.  Holland  war  eine  „große**  Nation 
und  spielte  seine  Rolle  in  Europa.  Die  Epoche 
seines  Ruhmes  liegt  hinter  ihm.  Glücklicherweise 
aber  hat  es  weder  seine  gediegenen  Sitten,  noch 
seine  Freiheit  eingebüßt. 

Ich  habe  gar  oft  mit  holländischen  Künstlern 
über  das  geplaudert,  was  dereinst  die  italienische 
Schule  so  ausschließlich  beschäftigte,  über  das, 
was  der  Urgrund  der  griechischen  Kunst,  ja  der 
Kunst  überhaupt  ist,  was  auch  die  französische 
Schule,  die  Tochter  Italiens,  in  Anspruch  nimmt, 
um  das  die  echten  Künstler,  die  feingebildeten 
Kenner  und  selbst  die  große  Menge  —  sie  alle 
insgesamt  in  heißem  Bemühen  ringen:  über  die 
Schönheit.  —  Es  hat  den  Anschein,  als  ob  die 
Holländer  nicht  wissen,  was  dieses  Wort  bedeuten 
will.  Wenn  sie  eine  Frau  zu  malen  haben,  so 
kommt  es  ihnen  gar  nicht  in  den  Sinn,  sie  schön 
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ZU  machen.  Gesetzt,  sie  hätten  ein  schönes  Modell 
vor  Augen,  sie  würden  keineswegs  ihr  Augenmerk 
auf  den  schönen  Fluß  der  Linien,  die  zarten  Ge- 
lenke, die  Anmut  der  Bewegungen  richten.  Das 
Studium  des  Nackten  ist  nach  der  holländischen 
Sittenvorschrift  so  gut  wie  verpönt,  wie  in  Eng- 
land. In  der  ganzen  holländischen  Ausstellung 
gibt  es  auch  nicht  eine  einzige  nackte  Figur.  Ich 
gebe  gern  zu,  daß  man  keine  Venus  und  keine 
Antiope  mehr  machen  soll;  aber  man  kann  doch 
die  Schönheit  lieben,  selbst  wenn  sie  bekleidet 
ist.  Die  bekleideten  Frauen  der  Tizian  und  Vero- 
nese,  der  Correggio  und  Rafael  stehen  durchaus 
nicht  hinter  deren  hüllenlosen  Göttinnen  und 
Nymphen  zurück.  Man  sieht  eben  nur  Teile  ihrer 
Schönheit,  und  das  übrige  läßt  sich  aus  dem 
Ganzen  ahnen. 

In  der  Tat,  einer  der  „wunderbarsten  Maler 
der  Welt,  die  „Leuchte**  der  holländischen  Kunst, 
wie  man  Rembrandt  nennen  könnte,  hat  niemals 
diese  Qual  um  die  Schönheit  empfunden,  wie  sie 
in  der  Auffassung  der  Südländer  liegt.  Er  er- 
forschte und  verwirklichte  mit  einem  übernatür- 
lichen Können  eine  Schönheit  von  anderer  Art, 
jene  Schönheit,  die  aus  einem  originellen,  uner- 
warteten Eindruck,  und  vor  allem  aus  Charakter- 
tiefe hervorgeht.  Ihr  Zauber  liegt  in  —  ich  weiß 
nicht  welchem  unerklärlichen  Geheimnis.  In  der 
Galerie  van  Loon  zu  Amsterdam,  vor  seinem  Por- 
trät einer  Frau,  aufrecht,  blaß  und  phantastisch 
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in  ihrem  reichen  Kleide  von  schwarzer  Seide,  da 
empfindet  man  den  Eindruck  einer  Schönheit,  ganz 
wie  vor  einer  Kaiserin  von  Tizian  oder  der  „Gio- 
conda'*  von  Lionardo.  Ob  diese  unbekannte  Frau 
schön  ist?  —  Ich  weiß  es  nicht  und  glaube  es 
nicht.  Sicher  ist  nur,  daß  sie  eine  feine  Hand 
hat,  und  daß  unter  einer  Falte  ihres  dunklen 
Kleides  eine  entzückende  kleine  Fußspitze  hervor- 
guckt. Ihre  Gesichtszüge?  —  Ja,  die  haben  viel- 
leicht nichts  Außerordentliches  an  sich;  aber  man 
untersucht  sie  gar  nicht,  auch  nicht  einmal  die 
Formen  und  Umrißlinien,  welche  in  der  allge- 
meinen Harmonie  der  Figur  mit  dem  Hinter- 
grunde aufgehen.  Was  ist  denn  nun  so  Wunder- 
bares, Unwiderstehliches  daran?  —  Ja,  dann  er- 
klärt mir  auch  das  Verführerische  an  der  „Gio- 
conda**,  dieser  geheimnisvollen  Mona  Lisa,  die 
zu  betrachten  man  niemals  müde  wirdi 

Diesen  ihm  eigenen  Reiz,  der  ihn  zur  Höhe 
der  idealsten  Meister  emporhebt,  besaß  überdies 
Rembrandt  ganz  allein  in  der  holländischen  Schule 
seiner  Zeit.  Von  der  zeitgenössischen  Schule 
dürfen  wir  weder  diesen  Reiz,  noch  großzügige 
Historienmalerei  und  allegorische  Schöpfungen 
mehr  erwarten. 

Gut;  jetzt  sind  wir  also  vorbereitet.  Nun  laßt 
nns  wandern  am  Meeresstrande  oder  an  den 
Ufern  der  Kanäle  entlang,  zwischen  den  Dünen, 
oder  über  die  bunten,  von  Herden  belebten  Trif- 
ten, durch  die  Straße  einer  malerischen  Stadt,  oder 
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in  das  Getriebe  eines  Marktplatzes;  treten  wir 
ein  in  eine  bürgerliche  Wohnung  oder  gar  in 
eine  Schenke;  betrachten  wir  ein  paar  Charakter- 
köpfe von  Fürsten  oder  Plebejern.  Das  ist  alles, 
was  man  in  dem  holländischen  Abteil  dieser  Aus- 
stellung fassen  kann  :  Seestücke,  Landschaften  und 
Tiere,  Stadt-  und  Hausinterieurs  und  Porträts. 

(Weltausstellung  London  1862.  II.  22off.) 

Josef  Israels 

Die  Holländer  sind  ebenso  wie  die  Belgier 
nicht  zahlreich  im  Salon  vertreten,  aber  man  trifft 
unter  ihnen  einige  ganz  unvergleichliche  Künst- 
ler an,  wie  z.  B.  Josef  Israels  aus  Amsterdam.  Wenn 
für  die  Künstler  jedes  Landes  eine  besondere 
Medaille  ausgesetzt  wäre,  so  müßte  Israels,  ob- 
gleich er  beinahe  noch  ein  Neuling  in  den  fran- 
zösischen Ausstellungen  ist,  die  Medaille  für  Hol- 
land, müßten  Alfred  Stevens  und  de  Knyff  die 
belgische  Medaille  erhalten. 

Immer  schon  kannten  wir  aus  der  Brüsseler 
Ausstellung,  und  von  Holland  her,  vier  von  Israels* 
Bildern:  das  „Stille  Haus**,  den  „Kleinen  Jan**, 
Glückliches  Alter**  und  „Mutter  Margarete**.  Das 
fünfte,  das  gerade  aus  dem  Atelier  des  Künstlers 
kommt,  heißt  „Der  Schiffbrüchige'*,  ein  riesiges 
Bild  mit  vielen  Figuren. 

Ein  armer  junger  Seemann  ist  an  der  Küste 
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ertrunken;  seine  Gefährten  bringen  ihn  auf  den 
Schultern  angetragen.  Ihnen  voran  schreitet  eine 
Frau,  die  noch  zwei  kleine  Kinder  an  der  Hand 
hält.  Es  ist  dunkel,  in  der  Luft  und  auf  den  Wogen 
liegt  noch  das  Unwetter.  Schweigend  geht  der 
Trauerzug  am  Strande  hin;  die  Mutter  ist  von 
einem  Schmerz  gebeugt,  der  seinen  Ausdruck 
nicht  in  theatralischen  Gesten  sucht;  die  Kinder 
sind  ganz  in  Gedanken  verloren,  die  anderen 
ernst  und  andächtig.  Das  ist  herzzerreißend. 
Außer  dem  Sinn  für  Komposition  und  der  rühren- 
den Einfachheit  der  Gestalten,  geht  durch  dieses 
ganze  Bild  eine  Melancholie,  die  sich  dem  Strande, 
den  Wogen  und  den  Wolken  am  Himmel  mitteilt. 
Man  könnte  sich  die  Personen  wegdenken,  dann 
würde  die  Landschaft  allein  jenen  Eindruck  eines 
Unglücks  erwecken.  Es  liegt  ein  seltener  und 
äußerst  poetischer  Vorzug  in  dieser  Verschmel- 
zung der  menschlichen  Seele  mit  der  äußeren 
Natur! 

Israels  besitzt  die  Gabe,  andere  das  empfinden 
zu  lassen,  was  er  selbst  empfindet.  Jeder  denkt 
sofort :  welch  stilles  Haus !  —  wenn  er  das  Bild  an- 
sieht, das  so  heißt.  Da  ist  tatsächlich  alles  von 
Ruhe  erfüllt,  nicht  nur  das  junge  Mädchen,  das 
in  einer  Ecke  sitzt  und  näht,  und  das  andere,  das 
das  Klavier  leicht  berührt,  ohne  die  Einbogen  zu 
bewegen,  sondern  sogar  die  Möbel,  die  großen 
Schüsseln,  die  an  der  Wand  hängen  und  nie 
herunter  genommen  werden,   der  Vorhang  am 
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Kamin,  den  nie  ein  Lufthauch  bewegt,  der  immer 
in  schweren,  steifen  Falten  herabfällt. 

In  Israels'  Bildern  ist  es  nicht  die  Ausfüh- 
rung, die  uns  beschäftigt.  Sie  verbirgt  sich  be- 
scheiden hinter  dem  besonderen  Gepräge  des 
Stoffes,  sie  ist  sogar  in  manchen  Punkten  schwach 
und  unvollkommen;  und  doch  genügt  sie  offen- 
bar, da  der  Maler  die  Wirkung  erzielt,  die  er 
wünschte.  Nicht  die  Geschicklichkeit  herrscht  in 
Israels*  Manier  vor,  sondern  das  Gefühl. 

Im  Glücklichen  Alter**  hat  Israels  einen 
Biedermann  dargestellt,  der  seine  Enten  füttert 
und  dazu  die  Pfeife  raucht ;  im  „Kleinen  Jan** 
einen  Seemann,  der  die  Arme  nach  seinem  Kleinen 
ausstreckt,  der  ihm  mit  der  Mutter  entgegen- 
kommt; die  ,,Alte  Margarete**  ist  eine  Art  Por- 
trät, Brustbild  in  Lebensgröße,  in  dem  Israels, 
der  niemanden  nachahmt  und  sonst  niemandem 
gleicht,  doch  eine  allzugroße  Anleihe  bei  Rem- 
brandt  gemacht  hat.  (1861.  II.  p.  66ff.) 

Ein  Amsterdamer  Maler,  Josef  Israels,  hat 
ein  Gemälde  geschaffen,  das  an  Dichtung  grenzt : 
seine  ,, Schiff  brüchigen**. 

Israels  hat  noch  drei  andere  Bilder  geschickt, 
charakteristisch  durch  ihre  gewohnten  Vorzüge : 
Gefühl  und  Einfachheit.  Man  hat  nur  berechtigter- 
maßen daran  auszusetzen,  daß  seine  Zeichnung 
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nicht  fest  genug  ist,  daß  er  die  Struktur  seiner 
Personen  etwas  nachlässig  behandelt,  und  daß 
seine  Malerei  stets  wie  ein  Entwurf  aussieht.  Im 
Vergleich  zu  der  zeitgenössischen  englischen 
Schule  ist  das  beinahe  ein  Vorzug ;  denn  die  „Prae- 
rafaeliten**  würden  es  fertig  bringen,  daß  man 
eine  Fliege  auf  der  Turmspitze  von  Sainte-Gudule 
erkennt. 

„Das  Innere  des  Waisenhauses  zu  Katwyk*' 
(Holland) :  Drei  nähende  junge  Mädchen  in  einem 
durch  ein  Fenster  mild  beleuchteten  Zimmer.  Das 
ist  ja  eine  Allegorie!  Jawohl,  so  wie  sie  da  zu 
dritt  zusammensitzen,  stellen  diese  kleinen  Waisen- 
mädchen die  Einfalt,  die  Keuschheit  und  die  Ar- 
beit dar.  Und  doch  haben  sie  graue  Kleider,  Häub- 
chen und  Brusttücher  an.  Ist  es  nicht  erstaunlich, 
so  die  Idee  menschlicher  Eigenschaften  hervor- 
rufen zu  können,  ohne  die  Charlatanerie  der  Em- 
bleme? Dieses  Gemälde  von  Israels  ist  ganz  ge- 
wiß eine  der  gesündesten  Arbeiten  des  Salons 
und  bietet  eine  Sittenschilderung  mit  jenem 
Akzent  von  Naivetät,  der  den  holländischen 
Meistern  des  XVII.  Jahrhunderts,  wie  Pieter  de 
Hooch,  Jan  Steen,  Ostade  und  Terborch  eigen  ist. 

Das  zweite  Gemälde  von  Israels,  zwei  Fischer- 
kinder, die  am  Strande  mit  einem  kleinen  Boote 
spielen,  ist  voller  Licht  und  mit  breitem  Pinsel 
gemalt.  (1866.  III.  301.) 
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XV. 

Die  Schulen  des  Nordens 

In  der  öffentlichen  Meinung  existieren  kaum 
mehr  als  zwei  Schulen,  die  in  Europa  allgemein 
anerkannt  und  sanktioniert  sind :  die  französische, 
die  angeblich  die  Phantasie  vertritt,  und  die 
deutsche,  die  den  ästhetischen  Gedanken  reprä- 
sentiert. Denn  bis  zur  Ausstellung  von  Man- 
chester, oder  sogar  bis  zu  der  gegenwärtigen  Lon- 
doner Ausstellung,  bedeutete  die  englische  Schule 
für  die  Völker  des  Kontinents  weiter  nichts  als 
eine  Sage,  ein  Fragezeichen.  Was  die  belgische 
und  die  holländische  Schule  angeht,  so  pflegt  man 
dieselben  immer  erst  in  Betracht  zu  ziehen,  nach- 
dem man  sie  im  Lande  selbst  studiert  hat,  und 
dann  begreift  man,  daß  eine  jede  von  ihnen  ihre 
bestimmten  Eigentümlichkeiten  hat,  welche  aus 
dem  örtlichen  Klima,  den  nationalen  Sitten  und 
Traditionen  sich  ergeben,  und  welche  sie  einiger- 
maßen reinlich  von  den  anderen  zeitgenössischen 
Schulen  unterscheiden. 

Die  deutsche  Schule  aber  hat  vor  allen  Din- 
gen einen  eigenen  Charakter,  der  Auge  und  Geist 
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sofort  offenbar  wird.  Sie  verfügt  über  Theorien 
und  Vorstellungen,  Verfahrensarten  und  Tech- 
niken, welche  nur  ihr  gehören,  und  an  welchen 
die  Künstler  anderer  Länder  schwerlich  Anteil 
haben.  Sie  hat  ein  philosophisches  System  mit 
feststehenden  Dogmen  und  eine  unbeugsame 
Plastik,  kurz,  alles  was  in  Wahrheit  eine  Schule 
—  gute  oder  schlechte  —  ausmacht.  Ihren  Aus- 
gang nahm  sie  von  München  unter  der  Regierung 
des  Königs  Ludwig  L  von  Bayern,  oder  vielmehr 
von  Rom,  zu  Anfang  dieses  Jahrhunderts,  und  in 
rapidem  Wachstum  breitete  sie  sich  über  alle 
Staaten  Deutschlands  aus.  Sie  schuf  ganze  Meilen 
von  Malerei  in  Berlin  wie  in  München,  und  brachte 
ihre  monumentalen  Kompositionen  an  den  Bau- 
werken an,  ungeheuerliche  Werke,  wie  man  sie 
seit  den  Deckengemälden  des  Federico  Zuccaro 
nicht  mehr  gesehen  hatte,  mit  300  Figuren  in  über- 
menschlichen Proportionen;  sie  bildete  Gruppen 
von  entsprechend  abgerichteten  Arbeitern  unter 
der  Fuchtel  berühmter  Meister  heran,  um  deren 
großartige  Erfindungen  auszuführen,  ebenso  wie  es 
einstens  Rafael  und  Rubens  getan  hatten,  um  eine 
Unterstützung  bei  der  Ausführung  ihrer  Meister- 
werke zu  haben.  Noch  heutzutage  hat  sie  ihre 
besonderen  Vereinigungen,  ihre  Akademien,  ihre 
Gilden  und  ihren  großen  „Kunstverein*'.  Die 
Strenge  ihrer  Manier  und  der  ihr  innewohnende 
anspruchsvolle  Ehrgeiz  machen  sie  sofort  und 
überall   kenntlich.    Sie  ist  gelehrt  und  tüchtig, 
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manches  Mal  erhaben,  aus  Zufall  nämlich,  aber 
sicher,  wenn  sie  ein  wenig  von  dem  Gipfel  ihrer 
hyperbolischen  Theorien  herabsteigt. 

Es  ist  nicht  zu  verwundern,  daß  diese  deutsche 
Schule  einen  wohlbegründeten  Ruhm  genießt,  und 
daß  sie  als  ein  schroffer  Gegensatz  zur  franzö- 
sischen Kunst  erscheint.  Wir  haben  sie  hier  jedoch 
nicht  in  ihrer  Gesamtbedeutung  zu  erörtern,  da 
ja  ihre  Bahnbrecher  auf  der  Londoner  Ausstellung 
nicht  vertreten  sind.  Was  man  hier  an  großer 
Malerei  von  jenseits  des  Rheines  sieht,  das  hängt 
nur  lose  mit  jenen  zusammen.  Ein  einziger  nur 
von  den  Meistern  ist  da:  Alfred  Rethel,  dessen 
Laufbahn  so  unglückselig  durch  Wahnsinn  und 
einen  vorzeitigen  Tod  abgebrochen  wurde.  Sein 
Gemälde  vom  „Heiligen  Johannes  und  Heiligen 
Petrus*'  mit  sechs  Figuren  in  natürlicher  Größe,  ist 
nicht  sehr  originell  und  muß  wohl  ziemlich  lange 
vor  seinen  prächtigen  Fresken  im  Rathause  von 
Aachen  entstanden  sein.  Wir  haben  auch  die 
Photographien  dieser  Fresken  da,  nicht  weit  von 
einem  Karton  von  Cornelius,  „Die  apokalyp- 
tischen Reiter**,  im  Besitz  des  Königs  von  Preußen. 
Warum  hat  Deutschland  nur  dies  eine  Werk  von 
Cornelius  gesandt,  und  nichts  von  Kaulbach,  nichts 
von  Overbeck,  Steinte  oder  Lessing,  dessen  Ruf 
als  Historienmaler  übrigens  stark  übertrieben  ist? 

So  stellt  sich  denn  heraus,  daß  dasjenige  Ge- 
mälde in  der  deutschen  Abteilung,  von  dem  am 
meisten  Lärm  gemacht  wird,  die  große  und  lächer- 
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liehe  Komposition  von  Piloty  ist:  „Nero  nach  dem 
Brande  von  Rom**,  ein  Bild,  das  kurze  Zeit  auf 
dem  Boulevard  des  Italiens  erschien,  nachdem  es 
vorher  auf  der  Kölner  Ausstellung  gewesen  war. 
In  Deutschland  hatte  man  eine  gute  Meinung  da- 
von; in  Frankreich  hatte  man  überhaupt  keine,  in 
England  ist  man  infolge  seiner  Ausdehnung  und 
seiner  gemeinen  Farbe  genötigt,  das  Bild  zu  be- 
trachten, aber  man  macht  sich  schnell  davon, 
etwas  zu  suchen,  auf  dem  das  Auge  ausruhen 
kann. 

Ach  Gott!  Wo  begegnet  man  einem  Kolo- 
risten  bei  den  Deutschen?  An  großer  Malerei 
sehe  ich  kaum  etwas  außer  der  „Lady  Macbeth** 
von  Julius  Schräder,  der  ein  richtiges  Gefühl  für 
das  Verhältnis  der  Töne  zueinander  und  für  ihre 
aus  der  Abstufung  des  Helldunkels  hervorgehende 
Harmonie  verrät.  Diese  im  Schlafe  umherirrende 
Frauengestalt  vermittelt  einen  ziemlich  tragischen 
Ausdruck  in  ihrem  heftigen  Bewegungszuge  und 
ihren  Gesten,  die  sich  im  Schatten  verlieren. 

Deutschland,  für  das  wir  soviel  Sympathie 
besitzen,  möge  es  uns  verzeihen,  daß  wir  es  so 
kurz  und  kühl  behandeln  bei  dieser  immerhin  fest- 
lichen Gelegenheit,  wo  England  Europas  Künstler 
zu  einer  Art  Wettstreit  herausgefordert  hat,  bei 
dem  es  alle  Ehren  selber  ernten  zu  sollen  scheint. 
Wir  haben  die  erste  „Allgemeine  deutsche  histo- 
rische Ausstellung**,  welche  im  Jahre  1858  in 
München,  und  die  zweite,  die  1861  in  Köln  statt- 
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fand,  besucht;  wir  werden  nicht  verfehlen,  auch 
auf  die  dritte  zu  gehen,  wo  und  wann  sie  auch 
sein  mag;  und  wir  versprechen,  daß  wir  dann 
der  deutschen  Kunst,  die  zweifellos  alle  die  inter- 
essantesten Fragen  der  Ästhetik,  der  Philosophie, 
der  Technik  und  des  Könnens  aufwirft,  ein  gründ- 
liches Studium  widmen  werden. 

(1862.  II.  296—298.  302.) 


Bürger,  Kunstkritik.  HI. 
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Victor  Müller 


Von  all  den  Frauen,  die  um  ihrer  symbo- 
lischen Schönheit  oder  ihres  persönlichen  Reizes 
willen  ausgestellt  sind,  wie  Venus,  Eva,  Leda, 
Nymphen  und  Bacchantinnen,  antike  und  moderne 
Badende,  Almeen  und  Loretten,  ist  die  zaube- 
rischeste, die  geheimnisvollste,  die  anziehendste  für 
einen  Poeten,  eine  „Waldnymphe**  von  Victor 
Müller  aus  Frankfurt  a.  M.  Bis  jetzt  scheint  sie 
noch  nicht  durch  die  Neugier  des  Publikums  in 
ihrer  schattigen  Zurückgezogenheit  gestört  worden 
zu  sein,  auch  die  Kritik  hat  offenbar  noch  nicht 
von  ihr  gesprochen.  Die  Kritik  hat  ihre  Vorurteile, 
und  das  Publikum  muß  an  die  rechten  Stellen 
erst  geführt  werden. 

Ich  weiß  nicht,  wo  Victor  Müller  sich  aus- 
gebildet hat;  von  der  germanischen  Schule  hat 
er  nichts ;  höchstens  daß  man  in  ihm  einen  Lands- 
mann Beethovens  und  Webers  spürt;  nichts  von 
den  Italienern,  höchstens,  daß  diese  Nymphe  an 
Correggios  Antiope  denken  läßt,  obwohl  sie  im 
Halbschatten  und  im  Reflexlichte  des  Waldes 
liegt,  während  sich  die  Antiope  im  vollen  Lichte 
befindet;  nichts  von  französischer  Schule,  wenn 
er  nicht  das  ist,  daß  sich  hier  mit  Eugene  Dela- 
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croix*  Farbenpoesie  eine  Spur  von  Realismus 
mischt,  aber  frei  von  allen  Traditionen. 

Die  riesige,  mit  breitem  Pinsel  behandelte 
Leinwand  ist  von  oben  bis  unten  mit  einem  Wald- 
Interieur  bedeckt,  ohne  den  geringsten  Durch- 
blick zum  Himmel.  Kein  einziger  Lichtstrahl 
dringt  zwischen  den  Zweigen  durch.  Es  ist  weder 
Morgen,  noch  Abend,  noch  voller  Tag;  es  ist 
Schatten,  aber  Schatten  in  freier  Luft,  herbei- 
geführt durch  die  Architektur  des  übereinander- 
geschichteten  Blattwerkes,  nicht  durch  ein  un- 
durchsichtiges Bauwerk.  Kein  Lufthauch  regt  sich 
dort  und  keine  Hitze,  sondern  es  herrscht  eine 
wollüstige,  feuchte  Temperatur,  in  der  die  Nerven 
erschlaffen.  Die  Nymphe  liegt  auf  einem  Moos- 
bett ausgestreckt,  die  Arme  in  dem  aufgelösten 
Haar  verloren,  die  Brust  nach  oben  gekehrt,  die 
Beine  halb  von  Gräsern  bedeckt.  Schläft  sie? 
Vielleicht  hat  sie  just  mit  Diana,  der  Jägerin,  die 
Wälder  durchstreift.  Glücklich  der  Gott,  der  sie 
in  diesem  Liebesnest  überraschte!  Vorausgesetzt, 
daß  Jupiter,  in  einen  Schwan  oder  Stier  verwan- 
delt, anderswo  beschäftigt  sei! 

Im  Ernst,  der  Zauber  dieses  im  Walde  ruhen- 
den Weibes  ist  an  keine  mythologische  Erinne- 
rung gebunden,  sondern  rührt  nur  von  der  poetisch 
empfundenen  Vorstellung  her,  heraufbeschworen 
wie  in  einem  Traum,  in  dem  sich  Liebe  und  Natur 
vereinen.  (1864.  III.  60 ff.) 

^•^^ 

13* 


England 


XVI. 

Die  Praerafaeliten 

Realisten  wäre  in  gewissem  Sinne  die  treffen- 
dere Bezeichnung  für  das  Wesen  derer,  denen 
man  den  Namen  Praerafaeliten  gegeben  hat.  Ein 
folgerichtiger  und  unwiderstehlicher  Abfall  hat  sie, 
und  vor  allen  Dingen  ihre  Nachtreter,  in  der  Tat 
dem  minutiösesten  Realismus  in  die  Arme  getrie- 
ben, weil  sie  in  der  Kunst  des  15.  Jahrhunderts,  die 
nachzuahmen  sie  sich  anfangs  einbildeten,  —  an- 
statt das  Charakteristische  dieser  Kunst,  den  stren- 
gen, unbefangenen  Stil,  den  innigen  und  tief  emp- 
fundenen Ausdruck  zu  erfassen,  —  nichts  sahen 
als  das  Detail,  das  sie  nach  dem  abstrakten  Mysti- 
zismus des  Mittelalters,  nun  mit  der  Inbrunst  von 
Novizen  liebkosten,  die  sich  zur  Naturreligion  be- 
kehrt haben. 

Dies  ist  auch  der  Punkt,  in  welchem  sich 
die  englischen  von  den  französischen  Realisten 
unterscheiden.  Courbet  malt  das,  was  er  sieht, 
aber  er  sieht  nur,  was  man  sehen  muß,  und  wie 
man  sehen  muß :  die  großen  Flächen  einer  Ge- 
stalt oder  eines  Gegenstandes,  ihre  Beziehung  zur 
Umgebung,  ihre  Wirkung  auf  das  Milieu,  in  dem 
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sie  sich  befinden.  Dieser  Realist  weiß  zu  ver^ 
bergen,  was  die  Wirklichkeit  verschlingt,  und  er 
verwirklicht  nur,  was  sie  in  ihrer  Gesamterschei- 
nung zeigt.  Im  Gegensatz  hierzu  malen  die  eng- 
lischen Realisten  jeden  Gegenstand  und  beinahe 
jeden  Punkt  eines  Gegenstandes,  um  seiner  selbst 
willen,  in  einer  willkürlichen  Isolierung,  —  ein 
Dijig  der  Unmöglichkeit!  denn  alles  ist  in  allem 
enthalten,  —  und  sie  verleihen  so  den  Objekten 
keineswegs  ihren  wirklichen  Wert.  Sie  stellen  Gott 
weiß  welche  Analyse  an,  die  für  bestimmte,  posi- 
tive Wissenschaften  paßt,  für  die  Mathematik  viel- 
leicht, die  aber  nichts  mit  der  Kunst  zu  tun  hat. 

Das  ist  die  Geschichte  von  den  „Drei  Wür- 
feln'* Courbets.  Dies  merkwürdige  Gleichnis  ist 
äußerst  lehrreich,  und  es  verlohnt  der  Mühe,  daß 
man's  erzählt. 

Zur  Zeit,  da  sich  eine  ganze  Anzahl  von  Künst- 
lern um  Courbet  versammelt  hatte,  um  eine  Ver- 
einigung von  „Freien  Malern**  zu  gründen,  hän- 
selten ihn  die  kleineren  Zeitungen  damit,  daß  er 
„die  Malerei  nicht  öffentlich  lehren  könne**,  da 
seine  Theorie  eben  gerade  die  Bekräftigung  der 
absoluten  Originalität,  losgelöst  von  jeder  Tra- 
dition, war.  Er  protestierte  gegen  die  Behaup- 
tung, daß  er  darauf  ausgehe,  irgend  jemandes 
Lehrmeister  zu  sein:  „ —  Ich  werde  zu  meinen 
Kollegen  sagen:  vor  allen  Dingen  macht  es  nicht 
wie  ich;  denn  wenn  ihr  es  macht  wie  ich,  dann 
macht  ihr  es  nicht  wie  ihr  selber,  und  von  dem 
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Augenblicke  an  seid  ihr  verloren.**  —  Eines  Tages, 
als  er  sich  lebhaft  mit  mir  über  die  Geheimnisse 
der  Kunst  unterhielt,  wandte  er  sich  plötzlich 
meinem  Tische  zu  und  sagte,  indem  er  die  Bücher, 
mit  denen  derselbe  bedeckt  war,  beiseite  schob : 
„ —  Überdies  könnte  ich  Malunterricht  geben  mit 
drei  Würfeln**  —  und  dabei  tat  er,  als  ob  er  drei 
Würfel  aus  der  Tasche  zöge  und  sie  aufs  Gerate- 
wohl auf  die  Tischdecke  würfe;  natürlich  hatte 
er  ein  äußerst  lebhaftes  und  malerisches  Ge- 
baren. —  „Diese  drei  Würfel  gleichen  sich  nicht 
im  Geringsten,  obgleich  sie  ein  und  dasselbe  zu 
sein  scheinen.  Sie  enthalten  alle  Geheimnisse  des 
Lokaltones,  des  Lichtes  und  Schattens,  des  Hell- 
dunkels und  der  Perspektive,  der  Zeichnung,  kurz : 
Alles.  Stelle  vor  diese  drei  Würfel,  die  da  aufs 
Geratewohl  hingerollt  sind,  sämtliche  Mitglieder 
der  Akademie,  sie  werden  nicht  imstande  sein,  sie 
zu  malen  .  .  .  Vielleicht  würde  irgendein  Schlau- 
kopf einen  der  Würfel  fertig  bringen,  aber  zwei, 
drei  —  niemals!  Das  ist  ihnen  nicht  gegeben; 
denn  sobald  man  zwei  Gegenstände  hat,  steht  man 
dem  Universum,  dem  **Air*  gegenüber,  das  sie 
gar  nicht  begreifen,  —  dem  Unendlichen  .  .  .** 

Courbet  müßte  einen  öffentlichen  Vortrag 
halten  mit  seinen  drei  Würfeln,  seine  Parabel 
würde  Beifall  finden. 

Die  Praerafaeliten  machen  einen  Würfel,  daß 
man  ihn  mit  Händen  greifen  kann;  aber  mit 
dreien  verlieren  sie  das  Spiel. 
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Die  Pariser  Weltausteilung  und  einige  perio- 
dische Ausstellungen  hatten  auf  dem  Kontinent 
bereits  Beispiele  von  dem  eigentümlichen  und  un- 
bestreitbaren Talent  der  Millais,  Hook,  Dyce, 
Hunt  und  anderer  gezeigt.  Ich  weiß  nicht,  was 
damals  die  französische  Kritik  dazu  sagte;  aber 
ich  nehme  an,  daß  diese  Malerei,  die  gotisch  und 
chinesisch  in  einem  ist  —  ohne  harmonisch  zu 
sein,  wohl  kaum  verstanden  und  erst  recht  nicht 
bewundert  wurde.  Gleichwohl  haben  diese  Bilder, 
die  wie  auf  dem  Grund  einer  Laterna  magica 
oder  eines  Stereoskopes  erscheinen,  auserlesene 
Vorzüge.       (Weltausstellung  London  1862.  II.  277 ff.) 

Millais 

Von  Millais  sind  vier  Gemälde  da:  „Die  Rück- 
kehr der  Taube  in  die  Arche**  und  die  „Herbst- 
blätter", ausgestellt  zu  Paris  1855;  »Das  Tal  der 
Ruhe**  und  die  „Apfelbaumblüte**.  Das  junge 
Mädchen,  welches  die  Taube  an  den  Federn  hält, 
die  vor  Ermüdung  sich  sträuben,  ist  wahrhaft  lieb- 
lich, und  ihre  Hand  läßt  an  die  Hände  denken, 
die  Memling  malte.  Die  „Herbstblätter**  sind 
außerordentlich  wirksam  im  Ton.  „Das  Tal  der 
Ruhe**,  wo  fromme  Frauen,  in  der  Erde  grabend, 
sich  das  Bett  bereiten,  in  dem  sie  von  diesem 
Leben  ausruhen  wollen,  bietet  einen  furchtbaren 
Anblick;  die  Farbe  darin  erscheint  grausam,  mit 
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dem  grünlichen  Himmel  und  den  metallischen  Re- 
flexen auf  dem  Boden  und  den  Gesichtern;  aber 
es  gibt  derartige  Effekte,  und  man  könnte  sie 
überdies  ausdenken  als  eine  Mitschuld  der  Natur 
an  den  traurigen  Vorgängen,  in  denen  sich  das 
menschliche  Dasein  abspielt. 

Das  seltsamste,  überraschendste,  bewunderns- 
werteste, das  unsinnigste  von  allen  Gemälden 
Millais*  ist  seine  Frühlingsidylle  mit  den  blühen- 
den Apfelbäumen.  Welch  eine  Frische,  welch  ein 
Duft,  welch  eine  Heiterkeit!  Ein  Obstgarten,  ein 
Wald  von  Bäumen  ganz  in  weiße  und  rosige  Blüten 
getaucht;  gar  kein  Himmel.  Diese  Erde  ist  ein 
Paradies.  Und  unter  diesen  Blüten,  die  ein  sanfter 
Wind  als  duftenden  Schnee  herniederfallen  läßt, 
ein  paar  junge  Mädchen  im  Grase  liegend,  zwang- 
los wie  Courbets  „Dorfjungfern**.  Besonders  ist 
da  ein  kleines  Mädchen  in  rotem  Haar,  dasselbe 
Modell,  glaube  ich,  wie  auf  den  „Herbstblättern**, 
das  sich  ebenso  schön  in  diesem  Frühling  aus- 
nimmt. Merkwürdige  Malerei :  Genie  ist  drin  und 
kindisches  Wesen,  ein  etwas  wilder  und  doch  ent- 
zückender Eindruck.  (1862.  II.  279!.) 

Hook 

Hook  hat  fünf  Gemälde  da:  eine  Boccaccio- 
szene, eine  „Heimkehr  der  Matrosen**,  zwei  andere 
Szenen  vom  Meere  und  den  „Bach**.  In  der  Licht- 
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behandlung  ist  er  noch  lebhafter  als  Millais. 
Manche  von  seinen  Gestalten,  wie  z.  B.  der  Junge 
in  einer  Fischerbarke,  haben  überraschend  viel 
Relief.  Es  sind  dies  Stücke  von  wirklicher  Natür- 
lichkeit, bis  zur  Augentäuschung,  die  aber  dennoch 
alles  optisch  Gewohnheitsmäßige  in  Verwirrung 
bringen,  da  das  Auge  in  seinem  normalen  Wir- 
kungsvermögen stets  den  umgebenden  Gegen- 
ständen, der  Atmosphäre,  dem  Unermeßlichen 
Rechnung  trägt,  worin  alles  Bestehende  unter- 
taucht. Gleichwohl  ist  Hook  einer  der  stärksten 
aus  der  neuen  Schule.  (1862.  II.  28of.) 

Dyce 

Dyce  hat  seinen  „Tizian  als  Kind**  da,  den 
wir  in  Brüssel  sahen,  und  die  „Begegnung  Jakobs 
mit  Raher*.  Fein  ist  das  und  winzig  bis  zur; 
äußersten  Möglichkeit.  Übertrieben.  Ja!  wenn 
man  nach  derartigen  Studien  mit  der  Lupe  einen 
Sprung  machen  könnte  und  mit  vollem  Pinsel, 
von  einem  lebendigen  Eindruck  erfüllt,  zu  malen 
vermöchte,  dann  würde  man  vielleicht  Meister- 
werke fertigbringen.  Aber  freilich,  wenn  man 
lange  Zeit  geduldig  Nadelköpfe  gearbeitet  hat, 
dann  werden  Auge  und  Hand  unfähig,  große 
Dinge  zu  improvisieren.  (1862.  II.  281.) 
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Hunt 

Dann  noch  vier  Bilder  von  Hunt,  darunter 
zwei  von  seinen  berühmtesten:  „Die  Edelleute 
von  Verona*',  schon  in  Manchester  ausgestellt,  und 
„Das  Licht  der  Welt**,  ausgestellt  zu  Paris  im  Jahre 
1855. 

Vor  diesem  „Licht  der  Welt**  finden  sich 
immer  die  meisten  Leute  zusammen.  Die  Eng- 
länder bewundern  dieses  glasige  Schreckbild,  das 
Christus  sein  soll,  der  eine  Laterne  in  der  Hand 
hält  und  an  eine  Tür  klopft.  Es  ist  fürchterlich  in 
der  Farbe,  falsch  und  abscheulich  in  jeder  Be- 
ziehung. Man  hat  einen  Stich  danach  angefertigt, 
der  sich  zu  Tausenden  verkauft.     (1862.  II.  281.) 

•^•^ 
Hughes 

Hughes  gehört  zu  den  systematischen  Fana- 
tikern. Oh!  diese  wilden  Nuancen  von  Violett, 
die  seine  ganze  Palette  bedecken!  Violett  ist  die 
charakteristische  Farbe  der  Praerafaeliten  —  wie 
der  Bischöfe.  Auch  Millais  treibt  das  Violett  auf 
die  Spitze.  Und  ferner  gehört  noch  das  dicke 
Blau  zu  der  geliebten  Skala,  vor  allem  bei  Hook. 

(1862.  II.  281.) 
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Realismus  (Praerafaeliten)  in  der  Land- 
schaftsmalerei 

Der  Realismus  der  farbigen  Brillengläser  hat 
in  gleicher  Weise  in  der  Landschaftsmalerei  um 
sich  gegriffen.  Man  sieht  weiter  nichts  mehr  als 
Blümchen,  Blättchen  und  Kräuterchen,  an  denen 
man  jede  Nuance  wahrnimmt,  deren  Fasern  man 
jede  einzeln  wählen  kann,  —  auf  eine  Meile  Entfer- 
nung !  Du  stehst  am  Fuße  des  höchsten  Berges,  du 
blickst  zu  seinem  Gipfel  empor  und  siehst  ganz 
deutlich  das  winzigste  Reis,  das  da  empor- 
geschossen ist.  Am  Ende  einer  Waldallee  kannst 
du  die  zarten  Zweiglein  zählen,  welche  das  Netz- 
werk des  Laubdachs  bilden.  Du  betrachtest  von 
einem  außerordentlich  weit  entfernten  Punkte 
aus  einen  Strand,  der  mit  Menschen  besäet  ist,  so 
groß  wie  Ameisen,  und  diese  wunderlichen  kleinen 
Wesen  haben  einen  rosigen  Mund,  wohlfrisiertes 
Haar,  Spitzenkragen  und  Schnürstiefel. 

Die  Kunst  ist  eine  Zauberin,  sagt  man,  aber 
ihr  Zauber  reicht  nicht  soweit,  die  Sinne  des  Men- 
schen zu  verändern  und  ihn  in  den  Stand  zu  setzen, 
eine  Fliege  ^u  sehen,  die  tausend  Fuß  weit  von 
ihm  in  der  Luft  schwirrt. 

Derartige  Wunder  sind  etwas  Alltägliches  in 
den  englischen  Landschaften.  Und  welch  ein 
leuchtender  Strahlenglanz!  Man  verdirbt  sich  die 
Augen  dran,  und  wenn  man  sich  wegwendet,  sieht 
man  gelbe  Kreise,  als  ob  man  den  Blick  direkt 
auf  die  Sonnenscheibe  gerichtet  hätte.  Ein  wenig 
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Schatten,  bitte!  Es  ist  ebenso  Licht  darin,  wie 
Kraft!  Wir  brauchen  welchen,  nur  nicht  zuviel. 
Beruhigen  wir  uns! 

Das  System  ist  schädlich,  aber  immerhin  brin- 
gen manche  Künstler  sehr  originelle  und  poetische 
Wirkungen  damit  zustande :  so  z.  B.  Anthony  auf 
einer  vortrefflichen  Landschaft  in  ovalem  Format, 
mit  Buchen  und  Farnkräutern;  M'Callum  in  einem 
„Winterabend**  und  einem  „Frühlingsmorgen**  mit 
fremdartigen  Effekten  von  den  Lichtstrahlen  in 
den  Bäumen  und  auf  den  Bodenpartien,  ein  Blend- 
werk, das  dennoch  eine  gewisse  Glaubhaftigkeit 
und  unbestreitbare  Poesie  enthält.  Die  Photo- 
graphie, welche,  wie  ich  glaube,  den  englischen 
Landschaftsmalern  große  Dienste  leistet,  verhilft 
bisweilen  zu  derartigen  Vorstellungen,  die  man 
im  Traum  wahrzunehmen  glauben  könnte,  obwohl 
sie  der  Wirklichkeit  nachgebildet  sind. 

Unmöglich,  die  Namen  nur  der  Künstler  anzu- 
führen, die  den  Ausländern  diese  inländischen  Selt- 
samkeiten bieten!  Beinahe  die  ganze  Schule  ist 
angesteckt  davon:  Landschaftsmaler,  Genremaler, 
Stillebenmaler  (hier  ist  aber  das  französische  Wort 
„nature  morte**  besser  am  Platze).  Die  ganze  Ju- 
gend ist  dabei,  mit  mehr  oder  weniger  Fanatismus. 
Selbst  viele  von  den  Alten  lassen  sich  bestechen. 
Man  kann  keinen  Erfolg  mehr  haben,  wenn  man 
nicht  in  seine  Bilder  einen  Vorrat  vom  unendlich 
Kleinen  hineinpackt.  „Die  kleine  Bestie**  —  wie 
man  in  den  Pariser  Ateliers  sagt  —  ist  Sieger. 
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Und  nun  bedenke  man,  daß  die  Galerien  in 
diesem  Lande  Tizians  und  Veroneses,  Velasquez' 
und  Murillos,  Rubens*  und  van  Dycks  und  Rem- 
brandts  im  Überfluß  besitzen!  Ich  bekenne,  daß 
ich  fast  meine  ganze  Zeit  damit  verbracht  habe, 
mich  über  die  moderne  Malerei  zu  trösten,  indem 
ich  die  National  Gallery,  Dulwich  Gallery,  Bridge- 
w^ater  Gallery  und  all  die  herrlichen  Sammlungen 
des  Marquis  von  Westminster,  der  Herzogin  von 
Sutherland,  des  Herzogs  von  Wellington,  des  Sir 
Robert  Peal,  des  Lord  Hertford,  des  Herzogs 
von  Devonshire,  des  Marquis  von  Lansdowne,  des 
Lord  Ashburton,  des  Lord  Overstone,  des  Thomas 
Baring  usv^.  usw.  besuchte. 

(Weltausstellung  London  1862.  II.  282 f.) 


XVII. 
Whistler 


Whistlers  „Weiße  Dame**  hat  Anstoß  erregt, 
als  die  für  die  zurückgewiesenen  Gemälde  be- 
stimmten Säle  eröffnet  wurden.  In  der  ersten 
Stunde  lachte  man  darüber.  Aber  dann  wurde 
eine  kleine  Schar  von  Künstlern  und  Kritikern,  auf 
der  Jagd  nach  irgendeinem  Wunder,  in  diesem 
Pandämonium  von  fern  der  bleichen  Frau  gewahr, 
stürzte  sich  auf  sie  und  brachte  ihr  enthusiastische 
Huldigungen  dar.  Arsene  Houssaye,  der  gerade 
dabei  war,  schrieb  schleunigst  an  Whistler,  daß  er 
ihm  diese  Rarität  abkaufe.  Man  gebärdete  sich  so 
großartig,  sprach  in  den  höchsten  Tönen,  der- 
gestalt, daß  die  Bürger  ringsherum  zu  der  Über- 
zeugung gelangten,  dieses  Gespenst  müsse  weit 
erstaunlichere  Vorzüge  in  sich  bergen  als  Baudrys 
falsche  Perle.  Ich  glaube,  daß  Whistlers  „Weiße 
Dame**  hinfort  einen  Ruf  haben  wird,  wie  die 
„Weiße  Dame**  von  Boi'eldieu. 

Whistler  ist  ein  junger  Engländer,  der  aus- 
erlesene Radierungen  gemacht  hat,  Ansichten  von 
der  Themse  und  Darstellungen  eigener  Erfindung. 
Eine  Zeitlang  hat  er  in  Paris  gelebt  und  gearbeitet. 
Nichtsdestoweniger  ist  er  immer  noch  Engländer, 
wie  diese  Malerei  beweist,  in  der  man  die  matten. 
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undurchsichtigen  weißen  Töne  des  Reynolds  be- 
wundert, der  sie  selbst  von  den  Venezianern  hatte. 
Auch  etwas  von  Goya  und  fast  von  Velasquez 
findet  sich  in  der  phantastischen  Erscheinung 
dieser  langaufgeschossenen,  mageren  Frau;  ihre 
beiden  Arme  hängen  über  die  schmalen  Hüften 
herab,  und  sie  sieht  uns  starren  und  trüben  Auges 
ins  Antlitz.  Ihr  Haar  ist  rot,  buschig  und  fällt 
in  dichten  Locken  herab.  Der  weiße  Brustschleier 
reicht  bis  an  den  Hals;  ihr  weißes  Kleid  schleppt 
auf  dem  Teppich  nach,  auf  dem  ein  Wolfsfell 
liegt;  man  sagt,  daß  Whistler  seine  Statue  am 
liebsten  auf  ein  Eisbärenfell  gestellt  hätte,  um 
überall  Weiß  hinsetzen  zu  können. 

Die  Engländer  machen  nichts  halb.  Hat  es 
je  einen  kühneren  Künstler  gegeben  als  Turner? 
Das  ,,self-government*'  durchdringt  die  englische 
Kunst,  wie  alle  Institutionen  und  alle  Sitten  und 
Gebräuche  dieses  stolzen  Volkes,  in  denen  sich 
die  Individualität  geltend  macht.  Und  gerade  dies 
geht  den  französischen  Künstlern  ab,  die  sich  bei- 
nahe immer  nach  irgendeiner  äußeren  Autorität, 
nach  Ü  herlief  erungen  und  nach  Vorurteilen  richten. 

Indessen,  welches  sind  denn  die  großen 
Männer  aller  Zeiten  und  aller  Länder  ?  —  Es  sind 
die  Originale  Rabelais,  Shakespeare,  Cervantes, 
Goethe,  Lionardo,  Dürer,  Velasquez,  Rembrandt. 
Originalität,  Persönlichkeit  ist  sogar  das  einzige 
Merkmal,  woran  das  Genie  erkennbar  ist.  Was 
aller  Welt  gemeinsam  ist,  das  existiert  nicht  und 
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ist  auch  nicht  von  Dauer  innerhalb  des  Bereiches 
der  Künste. 

Von  diesem  Standpunkte  aus  könnte  man  viel- 
leicht den  überraschenden  und  dennoch  folgerich- 
tigen Widerspruch  erklären,  der  bei  der  Beurtei- 
lung der  Gemälde  zutagetritt,  einerseits  durch  die 
Kritiker,  die  darüber  Rechenschaft  zu  geben  ver- 
suchen, andererseits  durch  das  Publikum  jeden 
Ranges,  das  die  Ausstellungen  besucht. 

Geht  in  den  Louvre  oder  in  den  Salon,  geht 
in  die  Museen  oder  in  irgendeine  Galerie,  überall 
läßt  sich  die  Menge  durch  das  Gewöhnliche  an- 
locken. Überall,  in  Frankreich  wie  anderswo,  einst 
wie  jetzt,  ist  es  die  schlechte  Malerei,  die  den  uni- 
versalsten Erfolg  hat.  Man  könnte  zunächst  an- 
nehmen, daß  der  Darstellungsgegenstand  für  diese 
Begeisterung  bestimmend  sei,  daß  die  Neugier 
mehr  auf  die  dramatischen,  und  die  Frivolität 
mehr  auf  die  gefälligen  Gegenstände  ausgehe. 
Nein,  das  ist  es  nicht.  Laßt  einmal  denselben 
Gegenstand,  ergreifender  oder  liebenswürdiger 
Natur,  von  einem  großen  und  von  einem  minder- 
wertigen Künstler  malen  —  der  Erfolg  wird  nicht 
auf  Seiten  des  echten,  großen  Malers  sein.  Die 
Menge  hat  einen  Philosophen  von  Slingelandt  oder 
van  Staveren  lieber,  als  einen  Philosophen  von 
Rembrandt.  Noch  mehr :  sie  zieht  die  scheußliche 
„Alte**  von  Denner,  im  Louvre,  Lionardos  an- 
betungswürdiger Gioconda  vor.  Das  Meisterwerk 
an   Poesie   und   Anmut,   Watteaus    „Insel  der 
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Cythera'*,  hat  weniger  ehrliche  Bewunderer  als 
Martin  Drollings  „Küche*'  1 

Es  steht  fest,  daß  weder  der  Gegenstand  und 
sein  eigentümlicher  Reiz,  noch  die  Idee  und  ihre 
Bedeutung  es  sind,  die  uns  Künstler  in  Gegensatz 
bringen  zu  der  Gesamtheit  von  Publikum,  Lieb- 
habern und  Kritikern,  denen  es  übrigens  freisteht, 
uns  als  Fanatiker  und  als  Narren  zu  betrachten;  es 
ist  vielmehr  die  Malerei  selbst,  die  Kunst  selbst, 
womit  ich  die  selbständige,  eigentümliche  Kon- 
zeption irgendeines  Gegenstandes,  vornehmer  oder 
intimer,  idealer  oder  prosaischer  Natur  meine,  den 
originellen  Stil,  in  dem  sie  sich  gestaltet,  die  mate- 
rielle Ausführung,  in  der  sie  sich  dem  Geiste  und 
dem  Auge  darbietet. 

Es  gibt,  wenn  man  so  sagen  darf,  in  Ansehung 
der  Kunstwerke  zwei  Arten  von  Geschmack. 

Der  eine  sucht  in  der  täuschenden  Wiedergabe, 
die  der  Maler  und  der  Bildhauer  versuchen,  die 
Objekte  selbst;  je  mehr  die  Gegenstände  und  jeder 
einzelne  Gegenstand  der  wirklichen  Erscheinung, 
so  wie  sie  alle  Welt  zu  sehen  glaubt,  gleichkommen, 
um  so  vorzüglicher  gilt  ihm  das  Werk.  Ihr  seht 
die  Runzeln  der  Alten  Frau**  von  Denner,  ihr 
zählt  die  Blätter  der  Topfpflanzen  in  den  Fenstern 
von  Willem  Mieris,  die  einzelnen  Stiche  der 
Stickerei  auf  dem  Kragen  Ludwigs  XIV.,  jede 
Seidenfaser  in  der  Draperie  auf  Desgoffes  Ge- 
mälde; —  welche  Meisterwerke! 

Vor   Desgoffes   Bild  „Die  Elfenbeinbüste** 

Bürger,  Kunstkritik.    III.  14 
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hörte  ich  jemand  sagen:  „Das  ist  um  es  mit  Hän- 
den zu  greifen  I  .  .  .  Aber  die  Kleinodien  im 
Louvre  hätte  ich  doch  noch  Heber  selbst.**  Diese 
ganze  Art  von  Malerei  läßt  weder  an  den  Maler 
noch  an  die  Kunst  denken,  d.  h.  also  an  das,  was 
der  Geist  des  Schöpfers  und  was  unser  Geist,  auf 
Grund  des  äußeren  Anreizes,  den  sinnlich  wahr- 
nehmbaren Dingen  hinzutun  können.  Der  Be- 
trachter ist  ganz  einfach  in  demselben  Zustand,  wie 
wenn  er  wirklich  Kochtöpfe,  anstatt  des  Bildes 
von  Drolling,  wirkliche  Stickereien,  anstatt  des 
Bildes  von  Gerome,  ein  leibhaftiges  altes  Weib  an 
Stelle  des  Porträts  von  Denner  vor  sich  hätte. 

Die  andere  Art  des  Geschmackes  in  Sachen 
der  Kunst  sieht  bis  zu  einem  gewissen  Grade  von 
dem  ab,  was  etwa  das  Modell  des  Kunstwerkes  sein 
konnte.  In  den  Werken  nämlich,  die  ihn  anziehen, 
haben  sich  die  Urheber  gewissermaßen  an  Stelle 
der  Natur  gesetzt.  So  niedrigen  Grades  sie  (im 
Einzelfalle)  auch  sein  mag,  seine  Art  sie  wahrzu- 
nehmen, ist  eine  besondere  und  seltene.  So  be- 
wundert man  Chardin  in  dem  Glase,  das  er  gemalt 
hat.  So  ist  es  Rembrandts  Genie,  das  man  an- 
staunt in  dem  tiefen,  einzigartigen  Charakter,  den 
er  irgendeinem  Antlitz  aufprägte,  das  er  vor  sich 
sah.  Da!  so  haben  sie  gesehen!  Und  wie  schlicht, 
oder  wie  phantasiereich  ist  das  im  Ausdruck  und 
in  der  Ausführung! 

^  Hier  wird  der  Geist  angespannt,  hier  streckt 
man  nicht  die  Hand  nach  dem  Gemälde  aus! 
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Whistlers  ,,Weiße  Dame'*  wird  den  Lieb- 
habern der  objektiven'*  Malerei  mißfallen;  sie 
werden  sagen :  „Ah !  wie  merkwürdig !  Solch  eine 
Frau  hat  man  doch  niemals  begegnet !  Sie  sieht 
aus  wie  ein  Gespenst I'*  —  Nun  guti  Jawohl!  Ganz 
richtig  1  Das  Bild  ist  eigenartig  aufgefaßt,  und  ge- 
malt wie  eine  Vision,  die  —  zwar  nicht  jedermann, 
aber  einem  Poeten  —  im  Traum  erschien.  Zu  was 
würde  wohl  die  Kunst  gut  sein,  wenn  sie  nicht  zur 
Erscheinung  brächte,  was  man  niemals  sah?  — 
All  rightl  (1863.  II.  420 ff.) 

Viel  fremdartiger  jedoch  und  viel  archaischer 
ist  „die  Prinzessin  aus  dem  Porzellanlande**  von 
Whistler,  dem  Schöpfer  der  „Weißen  Dame**,  im 
Salon  von  1863,  eine  Prinzessin  aus  dem  Lande 
der  Chimären  sogut  wie  aus  dem  Lande  China, 
eine  vage,  ungreifbare  Erscheinung,  die  vor  dem 
Flügelschlag  eines  Schmetterlings  verschwinden 
würde;  schließlich,  eine  Chinesin  in  natürlicher 
Größe,  so  phantastisch  und  so  fein  wie  die  kleinen 
Porzellanfiguren  der  guten  Zeit :  und  das  ist  schon 
lange  her.  Die  Prinzessin  der  „Tausend  und  ein 
Tage**,  leuchtend  wie  jene  Gestalten,  die  unsere 
Einbildung  in  den  Wolken  zu  sehen  glaubt,  steht 
aufrecht,  ihr  Haar  ist  zerzaust  und  läßt  ihre 
Gewänder  auf  einem  himmelblau  gemusterten 
Teppich  nachschleppen.  Ich  wünschte,  daß  ihr 
Kostüm  in  Mode  käme :  vielleicht  kommt  sie  diesen 
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Winter  auf  einen  Hofball,  wo  die  Prinzessin  aus 
dem  Porzellanlande  Erfolg  haben  würde:  perl- 
graues, geblümtes  Kleid,  safranfarbener  Mantel 
mit  tropischen  Blumensträußen,  mohnroter  Gürtel, 
in  der  Rechten  ein  Fächer  von  Paradiesvogel- 
federn. Als  Hintergrund  ein  blasser  Wandschirm, 
darüber  eine  weißliche  Vertäfelung.  Als  kolori- 
stisches Phantasiegebilde  ist  diese  Prinzessin  ge- 
radezu betörend. 

Whistler  hat  auch  bekanntlich  auserlesene 
Radierungen  gemacht,  die  in  England  sehr  ge- 
sucht sind  und  von  den  französischen  Künstlern 
sehr  bewundert  werden.  (1865.  III.  201.) 


ALLGEMEINES 


Prosaischer 


Naturalismus 


Wir  haben  „Aktuahtät**  von  den  Künsten  ge- 
fordert. Wir  haben  alle,  mehr  oder  minder,  seit 
zehn  Jahren  geschrieben,  die  Kunst  solle  sich  doch 
etwas  mehr  der  Wirklichkeit  unserer  Tage  zu- 
wenden. Nun  werden  wir  dafür  mit  dem  lächer- 
lich prosaischen  Wesen  bestraft,  das  überall  wie 
Unkraut  aufschießt  und  die  scheuen  Keime  der 
Poesie  zu  ersticken  droht.  Ach,  Sie  verlangen 
Tuchröcke  und  Hüte  wie  Ofenrühren  zu  sehen! 
Da  sind  sie!  Sie  verlangen,  daß  Herkules  und 
Apoll  angekleidet  werden;  da  sind  Hosen,  Hals- 
kragen und  Lackstiefel,  d.  h.  schon  so  viel,  daß  die 
menschliche  Natur  unter  diesem  Aufputz  ver- 
schwunden ist. 

Wir  sind  in  den  Naturalismus  des  Häßlichen 
gefallen,  nicht  in  den  feurigen,  launigen  Natura- 
lismus des  Caravaggio,  Valentin,  Manfredi,  oder 
des  Ostade,  oder  des  Murillo,  sondern  einer  derben 
und  niedrigen  Nachahmung.  In  den  gewaltsamen 
Wendungen  Caravaggios,  in  den  Schatten  und 
Lichtern  Valentins,  in  den  Bettlern  Ostades,  in  den 
Lausbuben  Murillos  liegt  mehr  Kunst,  als  in  den 
geistreichsten  Darstellungen  der  bürgerlichen  Maler 
von  heute. 
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Zur  Zeit  der  Romantik  sagte  man,  es  stecke 
mehr  Poesie  in  einem  Kerl  von  Brouwer,  als  in 
allen  Göttern  der  akademischen  Schule.  Wir 
kommen  noch  zu  Brouwer  zurück.  In  Ermange- 
lung des  Erhabenen  gebt  uns  wenigstens  den 
Humor  und  die  Naivetät.  Die  Raucher  der  hollän- 
dischen und  vlämischen  Maler  sind  nicht  so  häß- 
lich ,wie  die  Porträts  im  Salon.  Sie  haben  Origi- 
nalität, sonderbare  Nasen  und  eine  Art,  ihre  Hosen 
zu  tragen,  die  man  ihnen  nicht  nachmacht;  sie 
haben  weder  Tragbänder  noch  Stegriemen,  diese 
herrlichen  Bettler,  diese  Diogenes  der  Tabaks- 
pfeifen, diese  großen  Philosophen;  sie  stützen  nicht 
die  Hand  in  die  Hüfte,  aber  den  Einbogen  auf 
den  Tisch.  Wie  sie  denken,  wie  sie  plaudern,  wie 
sie  das  Leben  lustig  nehmen !  Der  Vergleich  mit 
uns  fällt  ganz  zu  ihren  Gunsten  aus.  Wenn  wir 
Rafael  nicht  haben  können,  gebt  uns  Brouwer 
zurück.  Wenn  es  Gros  nicht  gibt,  wenigstens 
Prudhon.  Gebt  uns  meinetwegen  Ajax  selbst  und 
die  antiken  Helden  mit  einfachem  Helm  und  Ko- 
thurn. Im  Gegensatz  zu  Diderot,  der  1755  ausrief 
„Befreit  uns  von  den  Nacktheiten!**  könnten  wir 
heute  ein  bißchen  Heidentum  in  freier  Luft  zurück- 
verlangen. Gebt  uns  Venus  und  Cupido  wieder  1 

.    .  (1845.  I.  i36f.) 

Kunstschönheit  und  Naturschönheit 

Um  in  die  Schönheit  der  Kunst  eingeweiht  zu 
werden,  muß  man  damit  anfangen,  sich  in  die 
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Schönheit  der  Natur  und  des  Lebens  einweihen 
zu  lassen.  Vielleicht  ist  es  eine  Ketzerei,  an  der 
wir  mitschuldig  sind,  wenn  wir  immer  behauptet 
haben,  die  Kunst  sei  etwas  Außergewöhnliches, 
strahlend  für  die  Adepten,  dunkel  für  die  Laien. 
Wenigstens  ist  die  Frage  schlecht  gestellt;  denn 
wer  die  Natur  gut  empfindet,  der  stimmt  gewöhn- 
lich auch  mit  irgendeinem  Ausdruck  der  Natur 
überein,  in  der  einen  Form  oder  der  andern,  sei 
es  Musik  oder  Dichtung,  wenn  auch  nicht  Malerei. 
So  geht  es  in  allen  Künsten,  nicht  allein  in  den 
bildenden,  sondern  auch  in  der  allerpopulärsten 
und  allgemein  verbreiteten,  der  Kunst  des  Schrift- 
stellers und  Romanschreibers. 

Die  große  Rolle  der  Kritik  besteht  wirklich 
darin,  die  Gleichgültigen  und  Blinden  zu  sich  her- 
aufzuheben. Dieser  Beruf  ist  genau  derselbe  wie 
beim  politischen  Journalismus,  der  ein  gewisses 
Prinzip  verteidigt,  die  Gründe  dafür  erklärt  und 
es  in  seiner  Ausübung  und  seinen  Ergebnissen 
verfolgt.  Wenn  die  poetische  Erziehung  im  all- 
gemeinen vollendet  ist,  beginnt  die  Erziehung  für 
eine  spezielle  Kunst.  Denn  es  ist  wohl  möglich, 
sehr  viel  künstlerisches  Gefühl  zu  besitzen  und 
doch  nicht  in  die  Malerei  einzudringen.  Zeugen 
dafür  sind  mehrere  große  Dichter  unserer  Zeit, 
die  sich  in  ihrer  Bewunderung  für  Maler  voll- 
ständig verirren. 

Die  Einführung  in  jede  Kunstkritik  sollte  also 
eine  Erklärung  der  Schönheit  bilden.  Die  Schön- 
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heit  ist  die  Grundlage  der  Kunst,  wie  die  Ge- 
rechtigkeit die  Grundlage  der  Politik,  wie  die 
Wahrheit  die  Grundlage  der  Philosophie.  Diese 
Begriffe  sind  sogar  so  elementar,  daß  alle  Welt 
sich  anmaßt,  sich  auf  Kunst  zu  verstehen,  wie  alle 
Welt  mit  Sicherheit  Politik  oder  Moral  beurteilt; 
d.  h.  Gerechtigkeit  und  Schönheit  sind  so  allge- 
mein menschliche  Dinge,  daß  der  erste  beste  sich 
ein  Gewissen  daraus  macht  und  sich  das  .Herz 
faßt,  darüber  mitzureden. 

Indessen,  die  Schönheit  ist  vielfältig,  wandel- 
bar, flüchtig,  ungreifbar,  ewig  sich  erneuend.  Es 
gibt  ja  so  vielerlei  Arten,  die  Schönheit  zu  emp- 
finden. 

Nichts  ist  so  nah  am  Lachen  als  die  Tränen. 

Die  Schönheit  ist  wandelbar  wie  der  Geist; 
denn  die  Schönheit  ist  das  äußere  Leben,  wie  der 
Geist  das  innere  Leben  ist.  Der  Geist  funkelt 
für  Augenblicke  oder  verdunkelt  sich.  Ebenso 
offenbart  sich  die  Schönheit  in  gewissen  Hal- 
tungen, unter  gewissen  Eindrücken,  in  gewissen 
Wirkungen.  Die  Schönheit  ist  so  subtil,  daß  der 
nämliche  Gegenstand  sehr  häßlich  und  sehr  schön 
sein  kann,  je  nach  dem  Augenblick,  in  dem  man 
zufaßt.  Ein  Korb  mit  Äpfeln  ist  kalt  und  hart 
in  der  Farbe,  oder  er  vermag  dem  Geschmeide  aus 
Edelstein  ähnlich  zu  sehen.  Dasselbe  Wesen  hat 
mancherlei  Aussehen.  Man  muß  es  nach  rechts 
oder  nach  links  wenden,  hierhin  oder  dorthin,  um 
seinen  poetischen  Sinn  herauszufinden;  denn  alles 
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ist  schön  im  gegebenen  Augenblick.  Montaigne 
hat  geschrieben:  „Man  kann  nicht  sagen:  dieser 
Mann  ist  brav,  sondern  nur:  dieser  Mann  ist  an 
jenem  Tage  brav  gewesen/*  Sehen  ist  die  rei- 
zendste Frau  auch  schön,  wenn  sie  Magenschmerzen 
hat.  Aber  man  vermag  sie  doch  in  voller  Ge- 
sundheit zu  malen,  wenn  sie  recht  erstrahlt.  Di- 
derot hat  auch  gesagt:  „Eine  nackte  Frau  kann 
rweniger  anstößig  sein,  als  eine  wohlgekleidete.** 
Die  Kunst  ist  also  vor  allem  eine  Auswahl,  ein 
eingenommener  Standpunkt,  eine  Überzeugung. 

Was  ist  denn  die  Schönheit?  Es  gibt  schon 
eine  Million  Gestalten  nach  den  schönsten  Weibern 
aller  Länder;  aber  der  Leib  der  Venus  von  Milo 
ist  .der  schönste  der  Welt  geblieben.  Warum? 

Es  käme  somit  abermals  darauf  an,  sich  über 
die  Schönheit  zu  verständigen. 

Es  gibt  zunächst  die  ewige  Schönheit,  die  un- 
beweglich, absolut,  bis  zum  gewissen  Grade  ab- 
strakt ist,  die  regelmäßige  und  dauerhafte  Schön- 
heit, die  ebenso  zum  Gebiet  der  Philosophie  wie 
zum  Gebiet  der  Kunst  gehört,  obgleich  die  grie- 
chische Skulptur  sie  in  einigen  Meisterwerken  er- 
reicht hat.  Das  Schöne  ist  der  Abglanz  des  Wahren, 
wie  Plato  sagt.  Aber  es  gibt  auch  die  zufällige, 
beiläufige  Schönheit,  die  Schönheit  der  Wirkung, 
wenn  jnan  so  sagen  darf. 

Sie  stehen  auf  der  Straße  still,  um  eine  schöne 
Frau  vorübergehen  zu  sehen,  einen  Arbeiter  dahin- 
schreiten,  ein  Pferd  herausspringen  zu  sehen,  eine 
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Lichtwirkung  auf  dem  Dach  eines  Hauses  zu  be- 
obachten. Warum?  Sie  finden  doch  überall  ele- 
gantere Frauen,  besser  gebaute  Männer,  kost- 
barere Pferde,  reichere  Häuser;  aber  sie  haben 
durch  Zufall  eine  glückliche  Bewegung  erhascht, 
einen  eigenartigen  Anblick  getroffen.  In  diesem 
Sinne  gibt  es  Schönheit  in  allen  Dingen,  unter 
gewissen  Einflüssen,  wie  es  die  Gemütsverfassung 
des  Menschen,  oder  wie  das  Wetter  für  die  leb- 
losen Dinge  sind.  Aber  es  gibt  nicht  viel  Leute, 
die  die  Schönheit  empfinden,  viel  weniger  noch, 
die  es  zu  sagen  oder  zu  malen  verstehen,  warum 
ein  Ding  schön  ist.  Die  Bauern  erfassen  nichts 
davon  in  der  Natur,  die  sie  umgibt;  die  Mehrzahl 
der  gebildeten  Menschen  begreift  auch  nichts  da- 
von an  der  Menschheit,  die  in  ihnen  und  um  sie 
herum  lebt. 

Da  ist  eine  schöne  Frau,  wohlgebaut  und  gut 
beschaffen.  Wie  viel  schöner  wird  sie  noch  unter 
einem  lebhaften  Eindruck,  unter  dem  Magnetismus 
der  Leidenschaft  sein !  Und  ebenso,  nehmt  die  erste 
beste  Person,  eine  Bäuerin,  die  ihr  Kind  säugt, 
einen  Lumpensammler,  der  in  den  Julitagen  mit- 
kämpft: —  ihre  Haltung  kann  sich  veredeln  zum 
Erhabenen. 

Ich  stand  einmal  auf  dem  Trottoir  der  Rue 
Saint-Antoine  und  schaute  um  mich  her  ein  Volk 
von  Arbeitern  und  Bettlern  an.  Eine  hagere  zer- 
lumpte Frau  mit  einem  Kind  im  Arm  kam  mir 
gerade  entgegen.   Sie  hatte  kaum  etwas  Haltung 
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und  gar  keine  Schönheit  mit  ihrer  hinfäUigen 
Magerkeit  und  ihren  Lumpen.  Als  sie  über  die 
Straße  hinüberging,  wurde  sie  von  einem  bürger- 
lichen Wagen,  der  im  Galopp  daherkam,  ange- 
rannt und  fiel  mit  ihrem  Kind  auf  die  Straße  hin. 
Da  richtete  sich  ihr  Oberkörper  plötzlich  auf,  mit 
ausgestreckten  Armen  das  Kind  zu  beschützen. 
Sie  bekam  einen  Augenblick  die  höchste  Schön- 
heit, in  dieser  mütterlichen  Bewegung  zum  Schutz 
des  Kindes,  wie  ein  heiliger  Vogel,  der  einen  Gott 
mit  seinen  Fittigen  beschirmte.  Ich  habe  nie  etwas 
so  hinreißend  Wundervolles  in  dem  Kindermord 
Rafaels  oder  den  Sabinerinnen  Poussins  gesehen. 
Glücklicherweise  kamen  Kind  und  Mutter  zwischen 
den  beiden  Rädern  zu  liegen  und  standen  auf  ohne 
Verletzung. 

Die  Schönheit  in  der  Natur,  in  der  Landschaft, 
am  Himmel  ist  noch  weniger  mitteilbar  für  ge- 
wöhnliche Geister.  Dies  Leben,  das  durch  die 
Bäume  kreist,  in  den  Felsen  atmet,  aus  den  Was- 
sern lacht,  auf  allen  Gliedern  des  Erdbodens  flim- 
mert und  die  ganze  Schöpfung  fröhlich  durch- 
dringt, es  entgeht  den  Gleichgültigen  und  den 
Glücklichen  dieser  Welt.  (1845.  I.  138 ff.) 

Die  Skulptur  verlangt  eine  ruhige,  dauerhafte 
Schönheit;  aber  das  Wesen  der  Malerei  besteht 
gerade  darin,  eine  veränderliche  Ansicht,  einen  un- 
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greifbaren  Moment  festzuhalten.  Und  deshalb  sind 
oft  flüchtig  hingeworfene  Skizzen  schöner  und 
lebensvoller  als  Modellstudien  und  fertig  ausge- 
führte Gemälde.  (1845.  I.  142.) 

Originalität 

Was  die  Meister  macht,  ist  die  Eigenart,  die 
Einzigkeit  im  wörtlichen  Sinn.  Ein  Künstler  exi- 
stiert nicht  in  der  Mehrzahl.  Daß  mehrere  Leute 
dasselbe  hervorbringen,  ist  unnütz.  Ein  einziger 
überhöbe  uns  der  andern.  Die  Bedingung  der 
Kunst  und  des  Talentes  ist  immer,  wie  man  sagt, 
sich  von  der  Menge  zu  unterscheiden.  Es  gibt 
nicht  zwei  große  Meister,  die  einander  gleichsehen, 
so  stark  auch  die  Verwandtschaft  der  Zeit  und  des 
Landes  sein  mag,  oder  der  Schulung,  der  Gefühls- 
weise, die  sie  einander  nahebringen.  Allemal, 
v/enn  ein  Kenner  nicht  auf  den  ersten  Blick  vor 
einem  alten  Bilde  den  Namen  des  Malers  zu 
nennen  vermag,  ist  das  Stück  Ballast. 

Die  großen  Meister  haben  auch  keine  Lehrer. 
Ein  genialer  Mensch  ist  immer  ein  Erstling,  was 
seine  Denkart  und  seinen  Stil  betrifft.  Man  wird 
doch  nicht  behaupten  wollen,  Rafael  sei  Schüler 
Peruginos  (ein  Jahrhundert  trennt  sie  noch !),  Cor- 
reggio  sei  von  Mantegna  abhängig,  oder  Rubens 
von  Otto  Venius,  oder  Murillo  von  Castillo,  oder 
David  von  Boucher. 
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Ebenso  für  die  Zeitgenossen.  Sie  treten  in 
den  Salon:  halt,  ein  Decamps,  —  ein  Scheffer,  — 
ein  Delacroix,  —  ein  Diaz,  —  ein  Dupre,  —  ein 
Roqueplan.  Man  erkennt  auch  die  Gemälde  von 
Ingres  noch,  von  Paul  Delaroche,  von  Horace 
Vemet  ^nd  einigen  andern,  deren  Individualität 
sich  heraushebt.  An  der  persönlichen  Originalität 
wird  das  Talent  gemessen. 

Ich  traue  den  allerbesten  Kritikern  aber  nicht 
zu,  ohne  Hilfe  des  Katalogs  die  Urheber  all  der 
großen  Gemälde  zu  erraten,  mit  denen  jetzt  der 
Salon  carr^  ausstaffiert  ist,  all  der  Porträts  ohne 
Charakter,  ^11  der  elenden  Kompositionen,  die  sich 
in  den  Galerien  breitmachen.  Man  nennt  sie  nur 
mit  dem  offenen  Buch  in  der  Hand,  in  dem  man 
die  Nummer  aufschlägt.  Ein  Maler  kann  sehr 
geschickt  sein  und  doch  kein  unterscheidbares 
Dasein  führen,  wenn  er  sich  nicht  genügend  durch 
seine  Eingebungen  oder  seine  Malweise  von  einem 
andern  Maler  unterscheidet.  Zeugen  dafür  sind 
die  beiden  Flandrin.  Sieht  man  eins  von  ihren 
Bildern,  heißt  es  zunächst :  Schule  von  Ingres  I 
Erst  nach  genauerer  Prüfung  findet  man  die  Ab- 
weichungen von  andern  Schülern  desselben  Mei- 
sters heraus.  (1846.  I.  288f). 

Poesie,  Kunst  und  Natur 

Poesie  ist,  gemeinhin,  die  Fähigkeit,  das 
Leben  jn  seiner  Wesenheit  innerlich  zu  fühlen, 


224 


Allgemeines 


und  Kunst  ist  die  Fähigkeit,  es  nach  außen  hin 
in  seiner  Form  darzustellen.  Die  Künstler,  Schrift- 
steller, Maler,  Bildhauer,  Musiker  erfinden  also 
in  Wahrheit  nur  die  Form  für  das  poetische  Emp- 
finden, welches  ihnen  die  Natur  oder  das  Leben 
eingibt.  So  hat  Shakespeare  die  Eifersucht  nicht 
erfunden,  aber  sein  Eindruck  von  dieser  mensch- 
lichen Leidenschaft  war  so  einzigartig  und  so  er- 
schöpfend zugleich,  daß  er,  indem  er  sie  so  dar- 
stellte, wie  er  sie  empfand,  in  Othello  ihren  Typus 
schuf  und  den  Menschen  die  Eifersucht  in  Person 
leibhaftig  vor  Augen  brachte.  Und  Rafael  hat 
die  Schönheit  und  Reinheit  des  Weibes  nicht  er- 
funden, aber  sein  liebeglühendes  Genie  vermochte 
es,  die  heilige  Jungfrau  in  einer  unsterblichen  Ver- 
körperung, frei  von  jeder  ihr  Wesen  beeinträch- 
tigenden Vermischung  mit  anderen  Eigenschaften, 
erstehen  zu  lassen. 

Die  Natur  ist  die  höchste  Künstlerin,  die  in 
ihrer  Universalgalerie  ihren  bevorzugten  Schülern 
die  Quelle  aller  Vollkommenheiten  darbietet;  es 
kommt  nur  darauf  an,  irgendeine  Individualität 
herauszugreifen  und  sie  mit  ihrer  besonderen  und 
eigenartigen  Bedeutung  ein  zweites  Mal  zu 
schaffen.  Diese  Neuschöpfung,  die  auf  den  Baum 
des  Lebens  gepfropft  wird,  ist  es,  was  eigentlich 
die  Kunst  ausmacht;  eine  Auslese  und  eine  Ver- 
bindung, in  der  das  Genie  des  Künstlers  völlig 
souverän  waltet.  Die  Venus  des  Praxiteles  bot 
in  ihrer  Gesamterscheinung  die  Vereinigung  all 
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der  Schönheiten  dar,  die  sich  unter  den  wunder- 
schönsten Frauen  Griechenlands  verstreut  fanden. 

Das  Ideal  ist  das  Ziel,  dem  die  wirkliche  Natur 
als  Mittel  dient.  Es  ergibt  noch  keine  Kunst,  wenn 
man  die  Natur  einfach  stereotypiert.  Als  die  Da- 
guerreotypie  entdeckt  worden  war,  ließen,  wie  man 
erzählt,  einige  Bürger  ihre  Söhne  aus  den  Maler- 
ateliers austreten,  da  sie  sich  einbildeten,  daß  die 
Kunst  des  Malers  bald  durch  ein  mechanisches 
Verfahren  ersetzt  würde.  Aber  alle  Spiegel  der 
Welt  vermöchten  dem  Phantasiegebilde  nicht  das 
hinzuzufügen,  ,was  ihm  seinen  poetischen  Charakter 
verleiht.  Narciss  ist  noch  kein  Künstler,  wenn  er 
sich  über  die  kristallene  Flut  des  Bächleins  beugt, 
um  seine  Schönheit  darin  zu  spiegeln.  Aber  der 
geringste  Hirtenknabe  in  den  Bergen,  der  in  den 
Buchsbaum  oder  den  Sandstein  eine  Form,  die 
er  geträumt,  einschneidet,  oder  auf  den  Boden 
Linien  zeichnet,  die  er  sich  ausgedacht,  rührt  mit 
dem  Fuß  an  die  unendliche  Stufenleiter,  die  in 
den  Himmel  der  Kunst  emporführt,  und  wird  ein 
Giotto,  steigt  er  ein  wenig  hina,n. 

Die  größten  Meister  im  Reiche  der  Kunst 
nehmen  am  Ende  nur  das  als  Motiv  ihrer  Schöp- 
fungen, was  aller  Welt  gehört:  Mutter  und  Kind 
—  gibt  es  etwas  Alltäglicheres  ?  Und  doch  ist  das 
die  erhabene  „Madonna**  Rafaels.  —  Ein  nacktes, 
liegendes  Weib  ?  Correggios  „Antiope*.  —  Eine 
dunkle  Menge  in  einer  finsteren  Halle?  Rem- 
brandts  „Nachtwache**.  —  Sonnenuntergang  auf 
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dem  hellen  Meer?  Ein  Meisterwerk  von  Claude. 
—  Eine  Hütte  mit  Bäumen  und  einer  Lache  ?  Das 
ist  eine  Landschaft  von  Hobbema.  —  Ein  kleiner 
Zigeuner,  der  auf  einem  Steine  hockt?  Der 
j,Lumpenkerr*  Murillos.  —  Ein  Dorffest  ?  Rubens' 
„Kirmeß**.  —  Diese  auserwählten  und  fruchtbaren 
Geister  haben  also  gar  nichts  erfunden,  —  nichts 
als  den  eigenartigen  Ausdruck  eines  ganz  ein- 
fachen und  ganz  natürlichen  Vorwurfs. 

Der  Gegenstand  ist  in  den  Künsten  völlig  be- 
langlos. Die  phantastischen  Arabesken  der  Re- 
naissance haben  Tausende  von  edlen  Statuen  über- 
lebt. Ein  Topf  von  Chardin  überbietet  sämtliche 
Römer  der  kaiserlichen  Schule.  Ein  lebendiger 
Abenteurer  taugt  mehr,  als  ein  toter  Papst.  Adrian 
Brouwers  Tabaksgesellschaften  sind  den  Ma- 
donnen des  Sassoferrato  vorzuziehen.  Die  „kom- 
ponierten** Landschaften  mit  den  Schemen  von 
Tempeln  und  heroischen  Bäumen  reichen  nicht 
an  einen  harmlosen  Strauch  von  Rousseau  heran, 
und  eine  Miniatur  von  Petitot  kostet  mehr, 
als  eine  „Schlacht**  von  Lebrun.  Das  Verdienst 
jedes  Kunstwerkes  liegt  in  dem  tiefen,  unabweis- 
lichen  und  sozusagen  einzig  dastehenden  Cha- 
rakter, den  der  Künstler  seiner  Schöpfung  auf- 
zuprägen gewußt  hat. 

In  der  natürlichen  Ordnung  der  Dinge  ist 
eine  kleine  Moosflechte  genau  so  interessant,  in 
sich  ebenso  mannigfaltig  und  ebenso  lebendig, 
wie  eine  Eiche.  Ein  winziges  Insekt  ist  all  den 
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Leidenschaften  und  demselben  Wechsel  der  Ge- 
schicke unterworfen,  wie  gigantische  Geschöpfe 
auch:  eines  Proletariers  Seele  ist  ebenso  göttlich, 
wie  die  Seele  eines  Caesaren.  Gott  ist,  in  allem 
und  überall,  wunderbar  in  allen  Graden  seiner  sich 
ohne  Unterlaß  erneuernden  Schöpfung. 

Auch  die  Kunst  ist  allgegenwärtig,  wie  das 
Cervantes  und  Molicre  in  ihren  komischen  Phan- 
tasien beweisen,  oder  Lafontaine  in  seinen  Fabeln 
und  Beranger  in  seinen  chansons,  Cellini  in  einem 
ziselierten  Becher,  Palissy  in  seinen  emaillierten 
Schalen,  Rembrandt  in  seinen  behäbigen  Bürger- 
meisterporträts, Adrian  van  de  Velde  in  seinen 
Weideplätzen,  Velasquez  in  seinen  schimmernden 
Fischen,  Rubens  in  seinen  wilden  Jagdstücken, 
Goya  in  seinen  Capricen,  und  ebenso  die  größten 
Originale  zu  allen  Zeiten  und  in  allen  Ländern, 
die  irgendeine  Erscheinung  der  unendlichen  Welt 
mit  ihrem  eigenen  Genius  durchdrungen  haben. 

Damit  soll  nun  aber  durchaus  nicht  jede  Hier- 
archie im  Olymp  der  Künste  hinweggeleugnet  wer- 
den. Oftmals  hat  man,  vornehmlich  im  17.  Jahr- 
hundert, die  Höhen  des  Parnaß  aufgebaut  und  ab- 
gestuft, wo  die  großen  Männer  auf  dem  Berge 
der  Poesie  ihren  Platz  angewiesen  bekamen,  vom 
Fuße  bis  zur  Spitze.  Während  Rafael  auf  dem 
Gipfel  thront,  muß  sich  Watteau  auf  blumigem 
Teppich  im  Tale,  an  den  Ufern  der  Bächlein  er- 
götzen; denn  der  Kolibri  bewohnt  andere  Re- 
gionen als  der  Adler.  Verschiedenen  Grades  sind 
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die  Götter:  dii  maiores  et  dii  minores.  Aber  der 
Genius,  der  des  Himmels  Pforten  öffnet,  senkt 
sein  Flammenschwert  vor  Watteau  wie  vor  Rafael, 
und  beide  haben  sich  die  UnsterbHchkeit  erobert. 

Die  Kunst  ist  die  Form,  das  Bild  eines  Ge- 
dankens, oder,  wenn  man  will,  die  menschliche 
Übersetzung  der  Bilder,  die  uns  die  Natur  dar- 
bietet; deshalb  muß  sie  das  Menschlichste  sein, 
.was  möglich  ist.  Je  mehr  der  Künstler  die  Wirk- 
lichkeit da  draußen  abgewandelt,  je  mehr  er  von 
sich  in  sein  Werk  hineingelegt  hat,  um  so  mehr 
hat  er  das  Bild  zum  Ideal  emporgehoben,  das  jeder 
Mensch  in  seinem  Busen  trägt  —  und  um  so  tiefer 
ist  er  in  die  Welt  der  Poesie  eingedrungen.  An- 
dererseits, .wenn  er  der  Natur,  wie  man  sie  ge- 
meinhin sieht,  nichts  hinzufügt,  so  handelt  er  wie 
ein  Gewerbetreibender,  aber  keineswegs  wie  ein 
Künstler.  Eine  Maschine  vermöchte  dasselbe  zu 
leisten.  „Natur  machen**,  wie  man  zu  sagen  pflegt, 
nun,  das  ist  einfach  eine  Dummheit.  Da  nehmt 
lieber  eine  Camera  obscura  oder  ein  Lichtbild. 

Ich  gebe  zu,  daß  die  Mehrzahl  des  Publikums, 
die  nur  wenig  in  die  Poesie  eingev/eiht  ist,  gerade 
bei  den  Bildern  stehen  bleibt,  die  sich  der  Natur 
am  besten  zu  nähern  scheinen.  Drollings  „In- 
terieur** im  alten  Museum  reißt  die  Menge  zur 
Bewunderung  hin.  Es  gehört  schon  eine  höhere 
Ausbildung  und  ein  lebhafteres  Gefühl  dazu,  um 
den  Stil  und  die  Originalität  der  großen  Meister 
zu  begreifen,  d.  h.  derjenigen,  die  die  Natur  mit 
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eigenem  Auge  betrachtet  haben  und  —  sie  in 
unerwarteten  Bildern  wiedergeben;  denn  jeder 
eigenartige  Künstler  ist  ein  Entdecker,  der  Neues 
zutage  fördert.  Glücklich  das  Auge,  das  weit  ge- 
öffnet ist,  glücklich  der  Geist,  der  bereit  ist,  zu 
begreifen  im  Reich  der  Künste;  es  sind  das  köst- 
liche und  seltene  Eigenschaften,  mit  denen  nur 
wenige  Maler  unter  unseren  Zeitgenossen  begabt 
sind:  .es  ist  das  wie  ein  sechster  Sinn,  dem  wir 
ungekannte  Wahrnehmungen  und  Genüsse  ver- 
danken. 

Wenn  Rembrandt  wieder  auf  die  Welt  käme 
und  die  Ausstellung  mit  seinen  Bildern  beschicken 
wollte,  so  würde  man  sie  wahrscheinlich  nicht 
fertig  genug  und  nicht  genügend  reizvoll  finden, 
vorausgesetzt,  daß  die  Jury  sie  überhaupt  zuließe. 
Dem  Rubens  würde  man  vorwerfen,  daß  er  nicht 
zeichnen  könne,  und  die  Ingres-Schüler  würden 
ihr  Haupt  verhüllen.  Ribera  würde  neben  Horace 
Vernet  wie  ein  schmutziger  Barbar  erscheinen, 
und  Tizians  Bildnisse  hätten  neben  den  Porträts 
von  P6rignon  oder  Dubufe  kaum  einen  Erfolg. 

(1847.  I-  445—449.) 


Thore- Bürger  als  Kunstkritiker 

von 

Bernhard  Klemm 


Theophile  Thore  wurde  am  23.  Juni  1807  zu 
La  Fleche  geboren.  —  Als  Student  der  Rechte 
und  Mitglied  des  Bundes  der  Carbonari  nahm  er 
1830  an  den  Kämpfen  der  Juli-Revolution  teil. 
Kurze  Zeit  bekleidete  er  das  Amt  eines  Vertreters 
des  Staatsanwalts  (Substitut  du  procureur  du  roi), 
gab  dasselbe  aber  sehr  bald  auf,  um  dann  in  Paris 
als  politischer  Publizist  und  Kunstkritiker  tätig 
zu  sein.  1841  wurde  er  wegen  einer  politischen 
Broschüre  zu  einer  kurzen  Freiheitsstrafe  ver- 
urteilt, und  1848  sah  er  sich,  nachdem  er  als 
Mitglied  der  Constituante  besonders  für  die  Schaf- 
fung eines  Ministeriums  der  schönen  Künste  ein- 
getreten war,  infolge  seiner  sozialistischen  An- 
schauungen gezwungen,  Frankreich  zu  verlassen, 
um  einer  abermaligen  Verhaftung  zu  entgehen.  In 
der  Zeit  seiner  Verbannung  hielt  er  sich  vor- 
wiegend in  Belgien  und  Holland  auf  und  schrieb 
unter  .dem  Pseudonym  W.  Bürger.  Hatte  er  schon 
während  dieser  Jahre  die  Beschäftigung  mit  der 
Politik  völlig  aufgegeben,  so  widmete  er  sich  auch 
nach  seiner  Rückkehr  nach  Paris,  im  Jahre  1860, 
bis  zu  seinem  Tode  ausschließlich  wieder  der 
Kunstkritik. 
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Er  Starb  am  30.  April  1869  zu  Paris 
Außer  den  (1870  in  3  Bänden  zusammengefaßten) 
,, Salons**,  veröffentlichte  W.  Bürger: 
„Mus6es  de  la  Hollande**  2  vol.  (Paris  1858  u.  1860). 

Galerie  d'Arenberg**  (Bruxelles  et  Ostende  1859.) 
„Galerie  Suermondt**  (Bruxelles  et  Ostende  1860). 
„Tresors  d'art  en  Angleterre**  (Bruxelles  et  Ostende  1862). 
„Mttsee  d'Anvers**  (Bruxelles  1862). 
„Van  der  Meer  de  Delft''  (Paris  1866.  —  Deutsche  Aus- 
gabe bei  Julius  Zeitler,  Leipzig  1906). 
„Frans  Hals**  (Paris  1868). 

„Ecole  anglaise**  i.  d.  Histoire  des  peintres  de  toutes  les 

6coles  von  Charles  Blanc. 
„Galerie  de  Pommersfelden**  (Paris  1867). 
„Rembrandt**,  par  le  docteur  Scheltema,  annote  par  W. 

Bürger  (Paris  i866). 
„Velasquez  et  ses  oeuvres",  par  W.  Stirling,  avec  notes 
et  catalogue  par  W.  Bürger. 
Vgl.  seine  eigenen  Angaben  über  seine  publizistische 
Tätigkeit:  ,, Salons'*  I.  (Paris  1870)  pag.  V — XI.  Dieselben 
sind  durch  den  Hinweis  auf  seine  Veröffentlichungen  i.  d. 
„Gazette  des  Beaux  Arts  zu  ergänzen. 


1)  Vgl.  Carl  Neumann,  „Rembrandt"  (Berlin  u.  Stutt- 
gart 1902)  pag.  6—10. 
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Der  geistige  Hintergrund  der  Anschauungen 
W.  Bürgers,  in  dessen  Schriften  wir  immer  wieder 
einem  großen  Interesse  am  öffentlichen  und  poh- 
tischen  Leben  begegnen,  ist  die  universale,  die 
ganze  Menschheit  umfassende  Idee  des  Sozialis- 
mus, der,  ausgehend  von  Saint-Simon,  erst  in  den 
dreißiger  und  vierziger  Jahren  des  19.  Jahrhunderts 
durch  Männer  wie  Fourier,  Buchez,  Louis  Blanc 
und  Proudhon  Geltung  erlangte.  Aus  dem  tiefen 
Interesse  am  Menschen  selbst  und  an  der  ganzen 
Menschheit  ist  —  insoweit  die  Kunst  in  Frage 
kommt  —  die  Überzeugung  entsprungen,  die  in 
der  Parole  „Fart  pour  l'homme**  gipfelt. 

Mit  diesem  Satze  erhebt  Bürger  die  Kunst  zu 
einer  sozialen  Angelegenheit  und  wird  nie  müde, 
auf  die  Notwendigkeit  ihres  unmittelbaren  Zu- 
sammenhanges mit  dem  Leben  hinzuweisen,  wenn 
anders  sie  sich  in  fortschrittlichem  Sinne  ent- 
wickeln will. 

Der  Umstand,  daß  er  sich  selbst  in  der  Aus- 
übung der  Malerei  versucht  hat,  sowie  seine  in- 
time Freundschaft  mit  dem  großen  Landschafts- 
maler Theodore  Rousseau  haben  seine  gediegene 
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Kenntnis  der  malerischen  Verfahrensarten  und 
die  Treffsicherheit  seines  Urteils  wesentlich  ge- 
fördert, und  der  Verkehr  mit  Rousseau  insbeson- 
dere ist  von  entscheidender  Bedeutung  geworden 
für  Bürgers  innige  Liebe  zur  Natur. 

Seine  große  Vorliebe  für  die  volkstümliche 
Kunst  der  alten  Holländer,  die  er  während  der 
Zeit  seiner  Abwesenheit  von  Frankreich  studierte, 
sein  tiefes  Verständnis  für  das  malerische  Genie 
Rembrandts  erklären  sich  mit  aus  den  eben  er- 
wähnten Beziehungen  und  passen  unbedingt  in 
den  Rahmen  jener  oben  angedeuteten  Welt- 
anschauung, in  der  sie  ihn  zudem  nur  noch  be- 
stärken konnten.  — 

Suchen  wir  nun  nach  den  Prinzipien,  auf  denen 
sich  Bürgers  künstlerische  Betrachtungen  auf- 
bauen, so  begegnen  wir  schon  früh,  im  Salon 
1844I),  den  „drei  wesentlichen  Elementen  der 
Kunst,  (wie  der  Philosophie,  der  Wissenschaft  und 
jeder  intellektuellen  Schöpfung**),  d.  s.  „die  Außen- 
welt, die  Menschheit  und  der  Mensch  selber**. 
Dem  entspricht  es,  wenn  1846-)  der  „dreifache 
Ursprung  der  Künste**  nochmals  näher  bezeichnet 
wird  als  „das  Studium  der  Natur,  das  Studium 
der  Tradition  und  die  persönhche  Inspiration  des 
Künstlers.**    Und  spät,  im  Jahre  1864^),  kommt 


1)  I,  82.  —  D.  B.  II,  342. 
I.  321. 

3)   III,  93/94. 
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Bürger  noch  einmal  ausdrücklich  auf  diese  drei 
Faktoren  zurück,  um  sich  mit  Gustave  Planche 
auseinanderzusetzen,  der  ebendieselben  drei  Grund- 
elemente innerhalb  des  künstlerischen  Schöpfungs- 
prozesses unterschied.  Während  aber  Planches 
„eigene  Richtung  dahin  ging,  die  Natur  in  weit- 
gehendem, und  in  geringem  Maße  auch  das  Genie 
der  Tradition  zu  opfern"^),  stellt  sich  Bürgers  Auf- 
fassung so  dar,  daß  er  innerhalb  der  künstlerischen 
sehen  Erziehung  und  des  künstlerischen  Schaffens- 
prozesses das  Studium  der  Natur  und  das  Studium 
der  Tradition  als  unentbehrliche  und  wirksame 
Korrektivmittel  für  „das  innere  Wirkungsvermögen 
des  Künstlers**  ansieht,  dem  sie  aber  „nichtsdesto- 
weniger untergeordnet  sind"  2).  —  An  derselben 
Stelle  heißt  es  ferner  von  Th^ophile  Gautier,  daß 
er,  nach  einer  anderen  Richtung  hin  einseitig, 
„ausschließlich  und  instinktiv  für  die  Nachahmung 
der  Natur  eintrat;  der  Künstler  dürfte  nichts  an- 
deres sein,  als  eine  klare,  leuchtende  Daguer- 
reotypie  (Photographien  gab  es  damals  noch 
nicht)'*.  Demgegenüber  werden  wir  sehen,  daß 
Bürger,  alles  sklavische  Abschreiben  der  Natur 
verurteilend,  das  Gewicht  gerade  auf  subjektive 
Interpretation  des  Gesehenen  legt. 

Das  Studium  der  Natur  ist  von  ausschlag- 

^)  Wir  finden  dieses  Urteil  bestätigt  in  der  Schrift 
von  Wolfgang  Balzer,  „Gustave  Planche",  Leipzig  1908, 
pag.  62  u.  99/100. 

«)  Vgl.  1861.    II,  144. 
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gebender  Bedeutung,  weil  es  „zur  Wirklichkeit 
führt**!).  Wenn  Bürger  Wirklichkeitstreue  ver- 
langt, so  ist  darin  Wiedergabe  der  Natur,  bzw. 
der  Außenwelt  zu  verstehen,  so  wie  sie  für  das 
menschliche  Sehorgan  in  die  Erscheinung  tritt. 
Zwischen  dem  Gesehenen  und  der  objektiven  Wirk- 
lichkeit besteht  ein  großer  Unterschied,  schon  weil 
der  Eindruck,  den  das  menschliche  Auge  erhält, 
von  der  Entfernung  abhängig  ist 2). 

Wirklichkeitstreue  bedeutet  also  Wiedergabe 
des  richtig  Gesehenen,  nicht  Abhängigkeit  von 
der  objektiven  Realität,  wie  sie  sich  z.  B.  in  der 
1845  getadelten  „realistischen  Manier**  des  Ho- 
race  Vemet  zeigt,  „die  gegen  die  Schönheit  und 
die  Gesamtwirkung  eines  Bildes  sehr  gleichgültig 
ist**  3)  und  der  es  mehr  auf  ,,die  geringsten  De- 
tails der  Ausführung**  ankommt.  Ebenso  wird  — 
beispielsweise  —  die  übertriebene  Objektivität  in 
den  Stilleben  des  Blaise  Desgoffe  gerügt  und  auf 
das  Vorbild  holländischer  Stillebenmaler  hinge- 
wiesen, die  den  Gegenständen  stets  einen  Hauch 
von  Persönlichkeit  beizugeben  wußten^). 

Wirklichkeit  ist  in  der  Malerei  letzten  Endes 
ein  relativer  Begriff,  wie  Bürger  in  einem  Ver- 
gleich zwischen  Rembrandt  und  van  der  Heist 


')  I,  321. 

*)  1847.  I»  424.  —  I>-  B-  II»  246 f. 
3)  I,  169.  —  D.  B.  II,  229. 
*)  Vgl.  1863.   II,  409. 
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darlegt  1).  Beide  „treiben  die  Wirklichkeit  bis  zur 
Illusion**,  und  dennoch  ist  das  Ergebnis  nicht  das- 
selbe, da  es  völlig  abhängig  ist  von  der  indivi- 
duellen „Art  zu  sehen**.  „Denn  all  die  Wirkungs- 
kombinationen, die  irgendein  beliebiger  Gegen- 
stand hervorzubringen  vermag,  sind  in  der  Natur 
enthalten,  und  je  nach  seiner  eigenen,  inneren  Vor- 
stellungskraft sieht  man  in  diesen  unendlich  ver- 
schiedenen Kombinationen  vorwiegend  das  eine 
oder  das  andere.  Diejenigen  Künstler,  welche 
wirklich  mit  poetischer  Fähigkeit  begabt  sind, 
haben  unter  sich  sehr  verschiedene  Arten  zu 
sehen.** 

Der  immer  wiederholte  Hinweis  auf  das  Stu- 
dium der  Natur  und  der  Wirklichkeit  geht  aber 
vor  allen  Dingen  Hand  in  Hand  mit  der  für  das 
Wesen  des  Malerischen  wichtigen  Erkenntnis  der 
Bedeutung  des  Lichts,  das  den  Gegenständen  ihren 
Platz  im  Räume  anweist,  die  Formen  modelliert 
und  den  Körpern  die  Farbe  gibt.  Wir  haben  also 
neben  jener  Abhängigkeit  des  Wirklichen  vom 
Auge  des  Künstlers  noch  seine  Abhängigkeit  von 
der  jeweiligen  Beschaffenheit  des  Lichtes  zu 
berücksichtigen,  unter  dessen  unausgesetztem 
Wechsel  Farben  und  Formen  einer  fortwährenden 
Veränderung  unterworfen  sind,  und  das  auch  die 
Eindrücke  der  Entfernung  des  einen  Gegenstandes 
vom  anderen  bestimmt.  Diese  umfassende  Funk- 

^)  Mus6es  de  la  HoUande ;  Mus6es  d' Amsterdam,  Paris 
1868.    pag.  37/38. 
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tion  macht  das  Licht  zu  demjenigen  Element,  das 
allen  Arten  der  Malerei  gemeinsam  i),  ihr  unent- 
behrlich ist,  und  in  der  Landschaftsmalerei  ge- 
langt es  sogar  zu  absoluter,  vom  Willen  des  Künst- 
lers völlig  unabhängiger  Wirksamkeit.  —  Es 
kommt  hinzu,  daß  es  den  einzelnen  Dingen  ihren 
relativen  Wert  verleiht,  der  sich  in  einem  gewissen 
Eindruck  des  Stofflichen  äußern  muß.  Wenn 
Bürger  1847  mit  leisem  Tadel  an  die  Schwäche 
Corots  rührt,  der,  wohl  zugunsten  seiner  ins  Ge- 
biet des  Musikalischen  hinübergleitenden  Stim- 
mungen, das  Bild  selbst  oft  nur  unvollkommen 
andeutet,  so  dürfte  hier  ebenso  der  Eindruck  des 
Stofflichen  mangeln,  wie  in  manchen  Bildern  Ma- 
nets,  dem  Bürger  1868^)  den  Vorwurf  machte,  daß 
er  fürs  erste  nur  den  „Farbenfleck**  sieht,  „den 
eine  Person  oder  ein  Gegenstand  in  der  umgeben- 
den Natur  ausmacht**  und  „der  alles  beinahe 
gleichmäßig  malt,  Möbel,  Teppiche,  Bücher,  Ko- 
stüme, das  Fleisch,  die  Züge  des  Gesichts  .  .  /* 
Es  ist  nur  natürlich,  daß  einem  Manne  wie 
Bürger,  dem  schon  durch  seine  Beziehungen  zu 
der  französischen  Landschafterschule  der  unver- 
gleichliche Wert  unmittelbarer  Anschauung  auf- 
gegangen war,  alle  Versuche,  stilisierte  Landschaft 
zu  machen,  wertlos  erscheinen  mußten.  Ein  Recht 
hierauf  erkennt  er  nur  Poussin  zu,  der  sie  er- 


1)  1845.  I.  183.  —  D.  B.  I,  ii7f. 

2)  III.  531.  532.  -  D.  B.  III,  141. 
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funden  hat,  dessen  System  aber  keine  Nach- 
ahmung vertrugt). 

Als  eine  Konsequenz  aber  dieses  WirkUchkeits- 
sinnes  ist  es  auch  zu  betrachten,  wenn  Bürger  den 
Künstlern  immer  und  immer  wieder  dringend  ans 
Herz  legt,  den  Stoff  ihrer  Darstellungen  aus  ihrer 
unmittelbaren  Umgebung,  aus  dem  Leben  und 
dem  Milieu  der  Gegenwart  zu  entnehmen.  Dies 
lag  ihm  um  so  näher,  als  auch  in  seinem  sozialen 
Denken  das  größte  Interesse  an  allen  Erschei- 
nungen der  Gegenwart  begründet  lag  und  er  den 
lebhaftesten  Anteil  nahm  an  allen  Ereignissen 
seiner  politisch  so  reich  bewegten  Zeit.  In  der 
Kunst  selbst  aber  war  dieses  Interesse  schon  er- 
weckt worden  durch  Werke  wie  G(5ricaults  „Floß 
der  Medusa**,  Delacroix*  „Gemetzel  von  Chios**^) 
und  die  „Freiheitsgöttin  auf  den  Juli-Barrikaden**. 
Stellten  diese  Werke  den  Ausdruck  leidenschaft- 
licher Anteilnahme  an  wichtigen  Zeitereignissen 
dar  —  und  zwar  ohne  daß  ihre  künstlerische  Be- 
deutung durch  das  aufdringliche  Hervortreten 
einer  Tendenz  beeinträchtigt  worden  wäre  3)  —  so 

1)  1846.  I,  317.  —  D.  B.  I,  128. 

2)  Delacroix  selbst  hatte  seiner  Zeit  das  „Gemetzel 
von  Chios*',  das  bereits  vom  Staate  angekauft  und  im 
Louvre  ausgestellt  war,  unter  dem  Eindruck  der  Land- 
schaften Constables  zurückgezogen,  um  einige  Änderungen 
daran  vorzunehmen.  Vgl.  Delacroix,  Journal"  I.  (Paris 
1893)  pag.  37  Anm.  i. 

8)  In  Delacroix'  ,, Journal**  (II  pag.  439)  befindet  sich 
eine  Stelle,  die  sein  Verhältnis  zu  dem  Zeitgeist  hell  be- 
Bürger,  Kunstkritik.    III.  16 
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zeitigten  die  Reisen  Delacroix'  und  Decamps'  nach 
dem  Orient  eine  Reihe  hervorragender  Werke,  die 
aus  unmittelbaren  Natureindrücken  oder  Beobach- 
tungen des  Volkslebens  hervorgingen. 

leuchtet  und  die  insbesondere  die  Stellung  des  Künstlers 
zu  den  seine  Zeit  bewegenden  Ideen  fixiert:  Un  homme 
vit  dans  son  si^cle  et  fait  bien  de  parier  ä  ses  contempo- 
rains  un  langage  qu'ils  puissent  comprendre  et  qui  puisse 
les  toucher.  II  le  fait  d'ailleurs  en  puisant  en  lui-meme 
son  principal  attrait  sur  les  imaginations.  Ce  qui  fixe 
Tattention  dans  ses  ouvrages  n'est  pas  la  conformite  avec 
les  idees  de  son  temps:  cet  avantage,  si  c'en  est  un,  se 
retrouve  dans  tous  les  hommes  mediocres  qui  puUulent 
dans  chaque  sidcle  et  qui  courent  aprds  la  faveur  en  flattant 
miserablement  le  goüt  du  moment;  c'est  en  se  servant  de 
la  langue  de  ses  contemporains  qu'il  doit,  en  quelque  sorte, 
leur  enseigner  des  choses  que  n'exprimait  pas  cette  langue, 
et  si  sa  reputation  meritc  de  durer,  c'est  qu'il  aura  et6 
un  exemple  vivant  du  goüt  dans  un  temps  oü  le  goüt 
etait  meconnu."  —  Delacroix  legt  also  weniger  Wert  darauf, 
daß  sich  der  Künstler  gewissermaßen  zum  Sprachrohr  des 
Zeitgeistes  mache,  als  vielmehr  darauf,  daß  er  innerhalb 
seiner  Kunst  neue  Ausdrucksmittel  finde,  die  von  bleiben- 
der, künstlerischer  Bedeutung  sind.  Sie  sollen  wohl  des 
Zusammenhanges  mit  der  Mitwelt  nicht  entbehren,  aber 
das  Neue,  das  sie  bringen,  muß  das  Ergebnis  einer  tiefen, 
inneren  Uberzeugung  sein,  die  gegebenenfalls  nicht  zaudern 
darf,  sich  in  Gegensatz  zu  der  herrschenden  Meinung  zu 
stellen.  Insofern  bedarf  das  Urteil,  welches  Bürger  1848 
(I,  561)  über  Delacroix  abgibt:  ,, Eugene  Delacroix  hat  immer 
das  Gefühl  für  jene  erhabene  Kunst  gehabt,  die  aus  dem 
Ideengehalt  eines  ganzen  Volkes  hervorwächst  und  diesen 
zu  großartigen  Bildern  gestaltet"  —  einer  gewissen  Korrektur, 
und  es  ist  nicht  ohne  Bedeutung,  daß  seine  Hoffnung  auf 
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Es  klingt  bereits  wie  ein  leiser  Vorwurf,  wenn 
Bürger  18441)  von  Corot,  dessen  Trachten  freilich 
den  die  Zeit  bewegenden  Fragen  völlig  abhold 
war,  sagt:  „Glücklicherweise  ist  keine  Gefahr, 
daß  uns  die  ländliche  Poesie  Corots  der  Erregung 
unseres  politischen  Lebens  entrücke;  aber  sie  ist 
im  Gegensatz  zu  unserem  Zeitgetriebe,  wie  einst 
die  Poesie  zur  Zeit  des  Augustus,  abgesehen  vom 
Epikureismus  des  Horaz  und  dem  Alexis  Virgils,** 
und  es  besteht  kein  Zweifel  mehr,  daß  Bürger  in 
dem  Leben  der  Gegenwart,  in  den  Zeitereignissen 
und  ihrem  Geiste  die  vornehmste  Quelle  der  künst- 
lerischen Inspiration  erblickt,  wenn  er  1857 Jac- 
ques-Louis Davids  „Marat**  als  dessen  Meister- 
stück bezeichnet,  da  es  im  Gegensatz  zu  den  „Ho- 
ratiern**,  dem  „Brutus**  und  dem  „Leonidas**  „ge- 
rade ein  Gegenstand  aus  seiner  eigenen  Zeit  ist, 
ein  Werk,  das  er  unter  dem  unmittelbaren  Ein- 
druck der  Ereignisse  und  angesichts  der  Natur 
schuf**.  Und  späterhin,  iSöi^),  gibt  ihm  Meis- 
sonniers  unmotivierte  Vorliebe,  die  Personen  seiner 
Genrebildchen  in  die  Kostüme  und  in  das  Milieu 

die  „Gleichheit  auf  den  Februar-Barrikaden"  —  man  sagte 
damals  (1848),  daß  Delacroix  an  einem  Bilde  dieses  Namens 
arbeite  —  nicht  in  Erfüllung  ging.  Delacroix  hatte  das 
unmittelbare  Interesse  an  den  Zeitereignissen  längst  ver- 
loren. (Vgl.  Coulin,  ,,Die  sozialistische  Weltanschauung  in 
der  französischen  Malerei.**    Leipzig  1909,  pag.  143). 

1)  I,  35.  -  D.  B.  I,  102. 

2)  I,  XXIX.  —  D.  B.  I,  21. 

3)  II,       _  D.  B.  II,  276^. 
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früherer  Jahrhunderte  zu  stecken,  Anlaß  zu 
schärfstem  Tadel ;  dauernde  Ausübung  solcher  Ge- 
wohnheit muß  den  unerläßlichen  Zusammenhang 
des  Künstlers  mit  der  Natur  stark  beeinträchtigen, 
wenn  nicht  ganz  zerstören;  aber  „nur  die  ewig 
wechselnde  Natur  erneuert  ohne  Unterlaß  den 
Anblick  der  Dinge  und  die  Eindrücke  der  Künst- 
ler**. Während  es  ihm  hier,  bei  Meissonier,  wohl 
vorwiegend  auf  die  Schulung  des  Auges  ankommt 
—  denn  er  empfiehlt  ihm  das  Studium  von  Gegen- 
ständen aus  der  ihn  unmittelbar  umgebenden 
Außenwelt  und  fügt  hinzu :  „Er  würde  so,  durch 
unmittelbare  Studien  nach  der  Natur  gewisse 
Wirklichkeitsakzente  wiedererlangen,  die  er  ver- 
loren hat'*  —  legt  er  1865I)  bei  Ribot  die  Be- 
tonung wiederum  mehr  auf  den  gedanklichen  In- 
halt des  Bildes  und  auf  die  Wahl  des  Sujets, 
das  den  Künstler  glücklicher  inspirieren  wird, 
wenn  es  dem  Leben  seiner  Zeit  entnommen  ist, 
während  andererseits  der  Betrachter  sofort  ein 
intimeres  Verhältnis  zum  Kunstwerk  gewinnt,  wenn 
es  auf  Verhältnisse,  „Ideen  und  Tatsachen**  Be- 
zug nimmt,  die  zurzeit  auch  Gegenstand  eines  all- 
gemeinen Interesses  sind. 

Diese  Beziehung  des  Kunstwerks  zur  Außen- 
welt war  es  auch,  die  Courbet  immer  hervorhob, 
der  in  all  seinen  leidenschaftlichen  Äußerungen 
den  unmittelbaren  Zusammenhang  mit  dem  Leben 
der  Gegenwart  in  den  Vordergrund  stellte.  „Etre 

1)  III.  192.  —  D.  B.  III,  86. 
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ä  meme  de  traduire  les  moeurs,  les  idees,  Taspect 
de  mon  epoque,  selon  mon  appr^ciation,  etre  non 
seulement  un  peintre,  mais  encore  un  homme,  en  un 
mot  faire  de  l'art  vivant,  tel  est  mon  but/*i)  Aber 
während  in  den  Anschauungen  dieses  Reahsten 
eine  Bewertung  der  OriginaHtät  zu  beobachten 
ist,  in  der  er  am  hebsten  alle  Tradition  preisgeben 
möchte,  —  .  .  .  sa  th^orie  etait  justement  Taffir- 
mation  de  Toriginalite  absolue,  d^tach^e  de  toute 
tradition.  1862  (Weltausstellung  London)  II.  278 
—  kommt  es  bei  Bürger  immer  darauf  hinaus, 
daß  der  Zeitgeist  die  Kunst  zwar  inspirieren  soll, 
diese  selbst  aber  keineswegs  ihre  letzte  Aufgabe 
damit  erfüllt  sehen  kann,  daß  sie  nur  ein  Spiegel- 
bild der  Zeit  darbietet.  Denn  es  ist  „gerade  die 
Aufgabe  der  Kunst  —  und  auch  ihr  Trieb  —  pla- 
stische Formen  zu  schaffen,  die  dem  Gedankenkreis 
und  den  Sitten  einer  jeden  Epoche  entsprechen, 
ohne  daß  dabei  der  bleibende  Charakter,  der 
typische  des  allgemeinen  Lebens  zu  kurz  käme**-). 

Wird  die  letztere  Voraussetzung  erfüllt,  die 
in  der  Forderung  nach  Universalität  und  Allge- 
meingültigkeit gipfelt,  so  werden  auch  die  Fak- 
toren belanglos,  die  Bürger  sonst  auf  das  heftigste 
befehdet;  während  er  sich  von  Anfang  an  mit 
großer  Hartnäckigkeit  gegen  die  immer  und  immer 
wieder  geübte  Wahl  des  Sujets  aus  der  Bibel  oder 
der  heidnischen  Mythologie  wendet,  läßt  er  die- 

^)  Katalog  zu  Courbets  Sonderausstellung  1855. 
2)  1865.    III,  192/193.  —  D.  B.  III,  87. 
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selbe  bei  Rembrandt  z.  B.  als  völlig  gerechtfertigt 
gelten,  da  sich  bei  diesem  das  Interesse  tatsächlich 
niemals  dem  Vergangenen  und  Vergänglichen  zu- 
wendet, sondern  stets  —  dem  Inhalte  wie  auch  der 
Form  nach  —  am  Lebendigen  und  Bleibenden 
haftet.  Für  ihn  bilden  die  biblischen  Themen  nur 
einen  Vorwand**  um  Menschen  hinzustellen,  die 
seiner  Zeit  so  gut  wie  allen  Zeiten  angehören,  und 
wenn  auch  er  zuweilen  auf  die  heidnische  Mytho- 
logie zurückgriff,  so  zeigen  Beispiele  wie  der  Dres- 
dener „Ganymed'*  und  die  „Danae**  in  der  Ere- 
mitage zu  St.  Petersburg,  daß  es  ihm  recht  nahe 
lag,  „sich  über  die  alten  Götter  lustig  zu  machen**  i). 

Bei  der  außerordentlichen  Bewertung  des  Zeit- 
geistes, oder  besser:  bei  der  Bevorzugung,  die 
Bürger  dem  Einfluß  der  Gegenwart  auf  die  Kunst- 
schöpfungen angedeihen  läßt,  dürfte  seine  Stellung- 
nahme zum  Historienbilde  ganz  besonders  inter- 
essieren; denn  hier  wird  ja  der  Künstler  vor  die 
Notwendigkeit  gestellt,  sich  mit  dem  Zeitgeist  ver- 
gangener Epochen  auseinanderzusetzen. 


1)  Mus6es  de  la  Hollande,  I,  322.  Mais  le  foud  de  son 
ceuvre  est  la  representation  de  sujets  humains,  patriotiques, 
philosophiques  ou  familiers,  comme  ,,la  Ronde  de  nuit, 
la  Le9on  d'anatomie**,  de  vieux  savants  qui  meditent,  des 
Interieurs  de  vie  domestique,  des  seines  de  travail  ou  de 
passions.  Cela  compte  pour  une  centaine  dans  son  cata- 
logue.  Et  puls,  4  h  500  portraits,  oü  il  a  6tudie  directe- 
ment  et  exprime  rhomme,  la  femme,  Tenfant  —  Thumanite 
enti^re,  saisie  au  vif.  —  Vgl.  auch  1868.  III,  517  und  526. 
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1844I)  werden  als  Grundelemente  für  das 
Historienbild  ,,Einheit,  eine  klare  Handlung  und 
ein  hervorspringender  Gedanke**  genannt.  Wenn 
Bürger  —  der  hier  Couders  Gemälde  „La  federa- 
tion  au  Champs  de  Mars,  1790**  mit  einem  jun- 
dramatischen  Theaterstück  vergleicht  —  dieselben 
an  dieser  Stelle  auch  zunächst  als  Ergebnisse  einer 
großzügigen  „dramatischen  Konzeption**  auffaßt, 
so  ist  doch  ohne  weiteres  klar,  daß  Einheit,  klare 
Handlung  und  hervorspringender  Gedanke  im 
Werke  des  Historienmalers,  bei  dem  es  sich  zuerst 
um  Rekonstruktion  eines  geschichtlich  bedeuten- 
den Vorganges  handelt,  die  Resultate  einer  wohl- 
überlegten kompositorischen  Tätigkeit  sind.  Die 
Reflexion  wird  also  im  Geschichtsbilde  eine  grö- 
ßere Rolle  spielen,  als  Bürger  ihr  sonst  beim  Zu- 
standekommen eines  Kunstwerkes  zugesteht^). 
Und  in  der  Tat  finden  wir  schon  1844^)  die  For- 
derung: La  pens^e  r^fl^chie  doit  pr(^ceder  Tex^- 
cution,  surtout  quand  il  s*agit  de  sujets  religieux 
ou  de  sujets  historiques.  Die  wohlüberlegte  In- 
szenierung, die  kompositioneile  Anordnung  des 
Gegenstandes  .wird  als  künstlerisches  Vermögen 
in  der  Historienmalerei  dem  Werte  der  koloristi- 
schen Fähigkeit  ungefähr  gleichgestellt^). 
I,  25.  -  D.  B.  II,  235. 

•)  cf.  z.  B.  1845.  I,  178.  —  D.  B.  I,  III. 

»)  I.  41. 

*)  1844.  I.  41.  „Mais  la  qualit6  de  coloriste  ne  suffit 
pas  seule  pour  une  image  de  cette  importance".  —  Gemeint 
ist  der  „Einzug  Jesu  in  Jerusalem**  von  Charles  Müller. 
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Die  Einheit  wird  zunächst  durch  einen  klar 
herausgearbeiteten  ^^Mittelpunkt  der  Handlung** 
erzielt,  der  nicht  von  Details  und  Episoden  be- 
einträchtigt und  verschleiert  werden  darf.  Die 
Mittel  dazu  sind  Lichtführung  und  Linienanlage, 
wie  wir  sie  in  vorbildlicher  Weise  etwa  in  der 
Diagonalkomposition  von  Delacroix'  „Bataille  de 
Taillebourg**  sehen. 

Hierbei  ist  gleich  zu  bemerken,  daß  das  Hi- 
storienbild ein  willkürlicheres  Kompositions-  und 
Beleuchtungsverfahren  zuläßt,  als  das  Landschafts- 
bild. Die  Möglichkeit,  geschichtliche,  religiöse 
oder  familiäre  Vorgänge  in  einen  beliebigen 
Rahmen,  bzw.  auf  einen  beliebigen  Schauplatz 
zu  versetzen,  läßt  dem  Künstler  auch  freie  Hand 
in  der  Wahl  der  Beleuchtung,  während  er  bei 
einem  Gegenstand  unter  freiem  Himmel  genötigt 
ist,  ganz  exakt  nach  den  gegebenen  Lichtverhält- 
nissen zu  arbeiten.  Darum  erkennt  Bürger  noch 
18452)  das  prinzipiell  unkoloristische,  die  natür- 
lichen Lichtverhältnisse  außer  Acht  lassende  Ver- 
fahren Ingres'  und  seiner  Schule,  das  er  sonst 
unbedingt  verwirft,  für  das  Gebiet  „historischer 
und  familiärer  Gegenstände**  als  „bis  zu  einem 
gewissen  Grade  begreiflich**  an,  freilich  nicht  ohne 
zu  betonen,  daß  jene  oben  erwähnte  Willkür  „auch 
das  Innerste  der  Komposition  mit  abwandelt**. 


1)  1844.  I.  24.  -  D.  B.  II,  233. 
«)  I,  181.  —  D.  B.  I,  115. 
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Aber  bereits  1847I)  läßt  er  auch  dieses  tolerante 
Zugeständnis  fallen  und  kommt  nach  einer  kurzen 
Abhandlung  über  Linie  und  Farbe,  in  der  die 
abstrakte  Bedeutung  der  Linie  festgestellt  wird, 
als  überzeugter  Anhänger  des  Kolorismus  zu  dem 
harten  Urteil:  „Zur  Historienmalerei  und  für  kom- 
plizierte Kompositionen  mit  Personendarstellung 
und  Raumgestaltung  ist  die  Schule,  von  der  wir 
sprechen,  nun  vollends  ganz  unfähig.**  Noch  18652) 
können  wir  feststellen,  daß  Bürger  an  dem  Aus- 
gleich zwischen  Lichtbehandlung  und  Linien- 
komposition im  Historienbilde  als  an  „klassischen 
und  natürlichen  Regeln'*  unverbrüchlich  festge- 
halten hat :  „In  einer  gut  angelegten  Komposition 
muß  die  Mitte  durch  die  Ausstrahlung  des 
Lichtes  das  Auge  anziehen  wie  durch  die  Zu- 
sammenziehung aller  Linien.** 

Während  er  nun  bei  der  Aufstellung  der  Re- 
geln, welche  die  Ausführung,  also  die  äußere  Ge- 
staltung des  Bildes  betreffen,  im  Laufe  der  Jahre 
seinen  Standpunkt  im  wesentlichen  nicht  verändert, 
so  können  wir  beobachten,  wie  in  seinen  Betrach- 
tungen über  den  inneren  Gehalt  des  Historien- 
bildes mit  den  Jahren  eine  nicht  unbedeutende 
Wandlung  und  Vertiefung  Platz  greift. 

An  Coutures  großem  Gemälde,  das  1847  3) 
sehr  eingehend  besprochen  wird,  ist  besonders 

1)  I.  489.  490.  —  D.  B.  II,  113.  114. 
•)  III.  174.      D.  B.  II,  305. 
3)  I.  431.  -  D.  B.  II,  256. 
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rühmenswert,  daß  der  Künstler  „einen  schwung- 
vollen und  glücklichen  Augenblick  gewählt  hat, 
um  jedes  Stück  herauszuarbeiten**.  Bürger  läßt 
dem  Werke  diese  Anerkennung  zuteil  werden,  ob- 
wohl er  vorher  bei  aller  Symmetrie  in  den  Haupt- 
linienzügen, bei  aller  Farbenharmonie,  und  trotz- 
dem alle  sonstigen  malerischen  Bedingungen  er- 
füllt sind,  den  Mangel  eines  „Wirkungszentrums*' 
festgestellt  hat,  ein  Fehler,  der  seiner  Meinung 
nach  auf  die  „Zerstreuung  des  Lichtes**  zurück- 
zuführen ist  und  der  noch  nachträglich  durch  einen 
geschickten  Eingriff  des  Künstlers  ganz  gut  be- 
seitigt werden  könnte.  Die  Wahl  eines  solchen 
Momentes,  d.  h.  also  die  sichere  und  geschickte 
Zusammenstellung  aller  der  Faktoren,  welche  die 
beabsichtigte  Bedeutung  in  einheitlicher,  klarer 
Darstellung  verwirklichen  sollen,  bot  hier  wohl 
besondere  Schwierigkeiten,  da  ja  nicht  ein  ein- 
zelner Vorgang,  sondern  der  Sinn  einer  ganzen 
Epoche  vorgetragen  werden  mußte. 

Couture,  der  die  Anregung  zu  diesem  Ge- 
mälde aus  der  Dichtung  (sechste  Satire  des  Ju- 
venal)  schöpfte,  hat  also  das  Problem  nicht  nur 
in  rein  malerischer  Hinsicht  in  einer  im  großen 
und  ganzen  vollkommenen  Weise  gelöst,  sondern 
es  ist  ihm  auch  gelungen,  dem  poetischen  Inhalt 
seines  .Themas  gerecht  zu  werden,  ohne  über  die 
Grenze  der  spezifischen  Mittel  seiner  Kunst  hinaus- 
zugehen: in  dem  wilden  Durcheinander  des  bac- 
chantischen Treibens,  das  sich  innerhalb  eines 
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durch  seine  strenge  Stilisierung  an  die  große  Ver- 
gangenheit Roms  gemahnenden  Schauplatzes  voll- 
zieht, sind  alle  Züge  vermieden  oder  verschleiert, 
deren  Wiedergabe  nur  in  der  Schilderung  des 
Dichters  gestattet  ist,  während  der  Reflex  des 
tragischen  Geschehens  in  der  Figur  des  jungen 
Poeten,  „der  melancholisch  abseits  am  Fuße  einer 
Säule  sitzt,  und  den  beiden  edlen  Philosophen- 
gestalten 2ur  Rechten**  gegeben  ist,  „die  aufrecht, 
in  ihre  Mäntel  gehüllt,  voller  Sorge  dem  Selbst- 
mord des  Vaterlandes  zuschauen**.  Das  Gesetz  der 
Kausalität,  die  erschöpfende  Darlegung  „des  po- 
etischen, d.  h.  innerlich  motivierten  Zusammen- 
hanges** i),  die  das  wichtigste  Erfordernis  aller 
komplizierten  Darstellungen  bedeutet,  ist  in  dem 
Werke  Coutures  erfüllt.  Wie  sehr  Bürger  auf  dessen 
Durchführung  achtete,  ersehen  wir  aus  seinem 
Vergleich  ^wischen  Delacroix'  „Schiffbrüchigen** 
und  G^ricaults  „Floß  der  Medusa**,  welches 
„keinen  .erschöpfenden  Eindruck  der  Situation** 
gibt,  da  der  Künstler  uns  nur  die  Wirkung  des 
Schiffbruches  ?eigt,  auf  die  Darstellung  des  „un- 
ermeßlichen, imbarmherzigen  Meeres**,  als  der  Ur- 
sache, aber  verzichtet  2). 

Wenn  Bürger  angesichts  der  großen  Vorzüge, 
«die  das  Werk  Coutures  aufweist,  geneigt  ist,  den 
Mangel  des  spezifisch  römischen  Charakters  zu 

^)  cf.  Schmarsow,  „Erläuterungen  und  Kommentar  zu 
Lessings  Laokoon**  (Leipzig  1907)  pag.  59. 
2)  1847.  I,  458.  -  D.  B.  II,  i54f. 
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Übersehen,  so  muß  bemerkt  werden,  daß  er  sonst 
durchgängig  Wert  auf  historische  Treue  legt, 
deren  Einhalten  eine  gewisse  Vertrautheit  des 
Künstlers  mit  den  geschichtlichen  Quellen  und 
Überlieferungen  voraussetzt^).  Das  beste  Beispiel 
für  die  Wahrung  historischer  Treue,  des  wahren 
geschichtlichen  Charakters  bieten  die  Bilder  des 
Malers  Leys.  Seine  Begabung  ist  zwar  insofern 
begrenzt,  als  sie  sich  mehr  „in  episodischen  Ge- 
mälden, als  in  sehr  verwickelten  Darstellungen** 
bewährt,  aber  seine  Fähigkeit,  das  Milieu  eines 
anderen  Jahrhunderts  wiederherzustellen  und 
seinen  Figuren  das  „typisch  Individuelle'*  zu  ver- 
leihen, beruht  auf  der  besonderen  Art  seiner  Phan- 
tasie, die  es  ihm  ermöglicht,  sich  in  die  Zeit, 
welche  er  darstellt,  so  vollkommen  zurückzuver- 
setzen, daß  für  ihn  die  Illusion  entstehen  mag,  er 
lebe  selbst  in  jener  Zeit  und  unter  jenen  Leuten. 
Und  infolge  dieses  außerordentlichen  Vermögens 
seiner  Phantasie  wird  auch  der  Betrachter  seiner 
Bilder  unmittelbar  in  vergangene  Zeiten  zurück- 
versetzt 2).  —  Demgegenüber  wird  an  den  Bildern 
des  Paul  Delaroche  und  an  Gallaits  „Abdication 
de  Charles-Quint**  z.  B.  das  völlig  Uncharakte- 
ristische der  Gestalten  und  des  Milieus  getadelt. 
Der  ganze  Apparat  hätte  hier  ebensogut  für  einen 

1)  Vgl.  1844.  h  30.  -  D.  B.  II,  236. 

1847.  I,  432.  —  D.  B.  II,  257. 

1861.  II,  23.  —  D.  B.  II,  265. 
*)  1862.  II,  i99ff.  —  D.  B.  III,  i57ff. 
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beliebigen  anderen  Vorgang  als  gerade  den  dar- 
gestellten aufgeboten  werden  können ;  es  fehlt  jene 
zwingende,  überzeugende  Gewalt,  wie  sie  bei  Leys 
zu  beobachten  ist^).  Die  Wiedergabe  des  histori- 
schen Charakters  ist  nicht  zu  erreichen  durch  ein 
noch  so  gewissenhaftes  Detailstudium  und  getreue 
Wiederherstellung  der  äußeren  Formen ;  es  genügt 
auch  nicht,  wenn  man  mit  gutem  Gelingen  „nach 
den  in  verschiedentlichen  Kunstdenkmälern  über- 
lieferten Bildnissen  den  allgemeinen  Typus  der 
Rassen  nachbildet**  2) ;  damit  erweist  man,  wie  das 
Beispiel  Alma-Tademas  zeigt,  höchstens  eine  ge- 
wisse Gelehrsamkeit  und  archäologische  Bil- 
dungS).  Auf  Ausdruckstiefe  kommt  es  an:  in  den 
Gestalten,  ^en  Haltungen,  Gesten,  Physiognomien 
muß  mit  überzeugender  Gewalt  sich  die  Zuge- 
hörigkeit der  Menschen  zu  ihrem  Milieu,  der  un- 
bedingte Zusammenhang  zwischen  den  Personen 
und  dem  Schauplatz  ausprägen,  auf  dem  sie  sich 
bewegen.  Solche  Wirkung  aber  ist  lediglich  Sache 
der  künstlerischen  Vorstellungskraft,  der  persön- 
lichen Art  des  Künstlers,  zu  empfinden. 

Wenn  nun  Künstler  wie  Paolo  Veronese  u.  a. 
in  ihren  biblischen  oder  geschichtlichen  Gemälden 
den  historischen  Charakter  völlig  vernachlässigt 
haben.  Gestalten,  Kostüme  und  Umgebung  für 
die  Darstellung  eines  bekannten  Vorganges  pin- 
fach ihrer  eigenen  Zeit  —  der  Gegenwart  —  ent- 

1)  1862.  II,  207.  —  D.  B.  III,  169.  170. 

2)  Vgl.  1867.  III,  595.        3)  Vgl.  1865.  III,  244-46. 
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nahmen,  so  liegt  kein  Grund  zu  Aussetzungen  vor, 
sobald  die  Qualität  der  Malerei  und  der  Ausdruck 
allgemein-menschlicher  und  für  alle  Zeiten  wert- 
voller Bedeutung  für  den  offen  bekannten  Verzicht 
auf  gewissenhafte  Darstellung  entschädigten i). 
Wenn  Bürger  hinzufügt:  .  .  .  und  ich  bin  der 
Letzte,  der  sich  um  die  Echtheit  einer  malerischen 
Interpretation  Gedanken  machen  würde**,  so  liegt 
darin  wohl  das  Bekenntnis  verborgen,  daß  er 
geschichtliche  Darstellungen  als  solche  jedenfalls 
schwerlich  als  die  höchste  Aufgabe  der  Malerei 
ansah  2). 

Das  Sujet  ist  nur  Mittel  zum  Zweck:  „Wenn 
man  eine  bedeutsame,  der  Geschichte  würdige  Idee 
ausdrücken  will,  so  ist  es  begreiflich,  daß  man 
ilire  Zeit  aus  der  Folge  der  Jahrhunderte  wählt, 
und  ,daß  man  einen  unsterblichen  Gegenstand,  wie 
den  Patriotismus,  oder  die  Tugend,  auch  in  ge- 

1)  1862.  II,  208.  —  D.  B.  III,  171 ;  dazu  1867.  III,  394: 
,,  .  .  .  und  Rembrandt  selbst  sträubte  sich  jederzeit  mit 
dem  größten  Eigensinn  gegen  den  Archaismus  in  Kostümen 
und  Beiwerk.  Von  leidenschafthcher  Liebe  erfüllt  für  den 
wesentlichen  Charakter,  den  der  Mensch  auf  den  ver- 
schiedenartigsten Kulturstufen  bewahrt,  war  er  lediglich 
bestrebt,  der  Menschheit  aller  Zeiten  und  jeder  Herkunft 
Ausdruck  zu  verleihen.** 

2)  1866.  III,  292:  „Das  Gemetzel  von  Chios**  hat  den 
Vorzug,  die  Erinnerung  an  ein  historisches  Ereignis  zu  be- 
wahren. Die  Frauen  von  Algier'*  haben  keinerlei  Bedeut- 
samkeit: Odahsken  auf  Kissen  im  DämmerUcht  eines  Harems 
gelagert.  Welches  auch  das  Sujet  sei,  über  die  Unsterbhch- 
keit  eines  Gemäldes  entscheidet  nur  die  Quahtät  der  Malerei.** 
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weihten  Vorbildern  darstellt ;  Sokrates  oder  Leoni- 
das, Cato  oder  Lukretia,  Christus  oder  die  Jung- 
frau von  Orleans  mögen  wieder  auf  erweckt  werden, 
kurz,  alles  was  man  nur  wiir*i).  Das  Historien- 
bild soll  nicht  eine  bloße  Wiedergabe  geschicht- 
lichen Geschehens  sein,  sondern  es  muß  den  Sinn, 
die  Bedeutung  der  Geschichte  ausdrücken.  Nur 
das,  was  wesentlich  ist  für  die  Entwicklung  des 
Menschengeistes  und  was  ein  Merkmal  seiner 
.Würde  ist,  soll  zur  Darstellung  kommen.  Darum 
genügt  es  niclit,  einen  Vorgang  als  solchen  zu 
geben,  ,es  genügt  auch  nicht,  ihn  mit  historischer 
Treue  darzustellen,  sondern  er  muß  —  wenn  er 
schon  nicht  unter  den  weitausgreifenden  Gedanken 
einer  allgemeinen  Moral  gebracht  wird  —  das  ty- 
pische Gepräge  des  in  ihm  waltenden  Sinnes 
tragen.  So  wird  iSöi^)  der  Maler  Beyer  lobend 
erwähnt,  .der  als  der  einzige  im  Salon  auf  einem 
Bilde  die  Schrecken  und  Verbrechen  des  Krieges 
zeigt,  im  Gegensatz  zu  den  übrigen  Gemälden,  die 
lediglich  dem  Zwecke  einer  einseitigen  Verherr- 
lichung der  zeitgenössischen  Armeen  dienen.  Wäh- 
rend es  Beyer  gelungen  ist,  einem  bestimmten, 
eng  begrenzten  Gegenstand  in  der  Darstellung 
seine  allgemeingültige  Bedeutung  abzugewinnen 3), 


1)  1865.  III.  197.  —  D.  B.  III,  93. 

2)  II,  118. 

3 )  ,  ,Le  duc  Antoine  de  Lorraine  f  alt  massacrer  par  ses  sol- 
dats  des  hommes,  des  femmes  et  des  enfants,  auxquels  il  avait 
permis  de  se  retirer  de  la  ville  de  Saverne,  assiegee  en  1525.** 
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ist  Baudrys  „Meurtre  de  Marat*'  als  verfehlt  zu 
beurteilen,  jda  es  nichts  enthält,  was  die  heroische 
.Tat  der  Charlotte  Corday  hinreichend  charakteri- 
sierte :  ,,Um  Charlotte  Corday  in  dem  Augenblick 
nach  der  Ermordung  Marats  darzustellen,  müßte 
sie  ganz  in  ihrem  heroischen  Fanatismus  aufgefaßt 
werden,  oder  unter  dem  weiteren  Gesichtspunkt 
der  allgemeinen  Moral'*!). 

Zu  den  Ansprüchen,  welche  Bürger  bisher 
an  den  Inhalt  des  Historienbildes  stellte,  tritt 
18652)  noch  ein  neuer  hinzu,  oder  wird  doch  hier 
zum  ersten  Male  ausdrücklich  ausgesprochen. 
Wir  finden  da  über  Leys  folgende  Bemerkung: 
„  .  .  .  und  er  bereichert  sogar  die  Chronik  ver- 
gangener Zeiten  um  eine  scharfsinnige  Inter- 
pretation, die  gewissermaßen  das  Urteil  der  Mo- 
dernen über  die  Vorfahren  ist.*'  Dieses  Element 
kritischer  Interpretation  der  Geschichte  im  Kunst- 
werk selbst  wird  als  wünschenswert  noch  klarer 
und  umfassender  formuliert  im  Salon  1866 3): 
„Damit  soll  nicht  gesagt  sein,  daß  die  Tradition  in 
Acht  und  Bann  getan  werden  müsse,  noch  daß  die 
Malerei  Geschichtliches  und  Allegorisches  nicht 
darstellen  könne;  das  kann  sie,  jedoch  unter  der 
Bedingung,  daß  sie  für  moderne  Menschen,  wie 
wir  sind,  allegorisiere,  daß  sie  die  Geschichte  in 
einem  fortschrittlichen  Sinne  auslege,  und  daß 

1)  1861.  II,  129. 

III,  243. 
3)  III,  282.  —  D.  B.  III,  56.  57. 
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sie  sie  gewissermaßen  mit  dem  in  all  seinen  zeit- 
lich begrenzten,  wechselvollen  Episoden  doch  sich 
selber  gleichbleibenden  Menschentum  durch- 
dringe/' Die  Forderung  kann  erschöpfend  nur 
auf  Grund  der  schon  früher  erwähnten  sozialen 
Anschauungen  Bürgers  verstanden  werden,  in 
denen  er  durch  sein  in  die  fünfziger  Jahre  fallen- 
des Studium  der  Holländer  und  besonders  Rem- 
brandts  noch  bestärkt  worden  war.  Sie  macht 
intimes  Eingehen  auf  alles  Menschliche,  das 
äußerste  menschliche  Verständnis  für  alle  Er- 
eignisse und  Verhältnisse  —  und  lägen  sie  auch 
zeitlich  noch  so  weit  zurück  —  zum  Prinzip. 

Einen  Überblick  über  Bürgers  Erörterungen 
zur  Historienmalerei  gewinnen  wir  schließlich  in 
seinen  Kritiken  über  die  Weltausstellung  1867I), 
in  denen  er  auch  noch  einmal  die  Wege  zur  Er- 
füllung der  aufgestellten  Forderungen  weist.  All 
die  Kompositionen  der  sogenannten  „klassischen 
Schulen,  von  Lebrun  bis  David,  geben  kein  Bild 
der  Zeit  und  des  Milieus,  denen  sie  ihre  Sujets 
entnahmen.  Man  hatte  „Rezepte**  für  jede  Art 
von  Komposition,  die  Künstler  strebten  in  ihren 
Darstellungen  nur  immer  wieder  „den  gleichen 
malerischen  Anblick  oder  einen  vulgären  drama- 
tischen Effekt**  an,  und  so  mußte  es  geschehen, 
daß  diese  Werke  einander  alle  ähnlich  sahen, 
daß  sie  des  historischen  Charakters  ebenso  ent- 


^)  HI,  373f. 

Bürger,  Kunstkritik.  III. 
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behrten  wie  der  persönlichen  Inspiration  des 
Künstlers,  die  dem  Kunstwerk  erst  wirkliches 
Leben  einhaucht.  Das  Persönliche  wurde  durch 
das  Schulmäßige  unterdrückt  und  ertötet ;  das  Er- 
gebnis waren  verstandesmäßige  Abstraktionen, 
weil  man  übersah,  daß  in  den  bildenden  Künsten 
der  Geist  nur  eine  subsidiäre  Rolle  spielt. 

Der  grundlegende  Fehler  war  wohl  der,  daß 
man  —  wie  David  —  den  Geist  einer  anderen, 
längst  vergangenen  Zeit  auf  die  Kunst  der  Gegen- 
w^art  übertragen  wollte,  daß  man  sich  aber  keines- 
wegs mit  gewissenhaftem  Ernst  in  den  Geist  jener 
Zeit  versenkte,  sondern  daß  man  hervorragende 
Ereignisse  und  Taten  aus  dem  Schöße  der  Ge- 
schichte hervorholte,  um  sie  der  Gegenwart  als 
Beispiel  hinzustellen,  daß  man  in  diesen  Taten 
und  Ereignissen  „Symbole**  sah,  zu  deren  künst- 
lerischer Verwirklichung  man  nur  auf  die  über- 
lieferten Typen,  wie  sie  nun  einmal  in  der  Vor- 
stellung bestanden,  zurückgreifen  zu  müssen 
glaubte. 

So  trugen  die  entsprechenden  Werke  Da- 
vids u.  a.  niemals  den  unmittelbar  eindrucksvollen 
Zauber  des  Selbsterlebten,  Gesehenen  in  sich,  sie 
erwiesen  keinen  Zusammenhang  des  Künstlers  mit 
der  Natur  und  mit  der  Wirklichkeit.  Für  Bürger 
aber  gilt  der  Satz:  Pour  une  image  peinte,  la 
nature  est  primordiale.  En  peinture,  la  realite 
d'abord,  teile  que  Tartiste  la  pergoit  et  la  comprend. 

Natur  und  Wirklichkeit  können  im  Historien- 
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bild  nur  durch  ein  genaues  Studium  des  vorhan- 
denen Materials  erreicht  werden,  durch  eine  Ver- 
tiefung in  dasselbe,  die  bis  zu  jener  Illusion  führt, 
die  an  Leys  so  gerühmt  wurde.  Und  Bürger  ver- 
gleicht dieses  Vorgehen  mit  dem  voraussetzungs- 
losen Verfahren  der  modernen  Wissenschaft.  Wie 
hier  eine  Wahrheit  aus  der  anderen  entdeckt  wird, 
und  daraus  Verallgemeinerungen  und  Gesetze  ge- 
wonnen werden,  so  muß  auch  das  Bild,  in  dem 
der  Künstler  den  „besonderen  und  wirklichen  Cha- 
rakter** der  Dinge  —  durchtränkt  freilich  von 
seinem  individuellen  poetischen  Empfinden  — 
wiedergibt,  anregend  auf  den  Betrachter  wirken, 
und  die  ihm  dargebotene  Wahrheit  muß  ihn  zu 
jenen  Folgerungen  und  Verallgemeinerungen  ver- 
anlassen, die  den  moralischen,  idealen,  für  die 
ganze  Menschheit  geltenden  Wert  der  Kunst  aus- 
machen. 

Als  das  zweite  unentbehrliche  Element  künst- 
lerischen Schaffens  bezeichnete  Bürger  das  Stu- 
dium der  Tradition,  d.  h.  der  alten  Meister,  das 
zur  Aneignung  von  Fachkenntnis  und  Geschick- 
lichkeit unerläßlich  ist^).  Dieses  Studium  soll  sich 
aber  keineswegs,  wie  hiernach  zunächst  ange- 
nommen werden  könnte,  lediglich  die  Vervoll- 
kommnung der  technischen  Fertigkeit  zum  Ziele 


1)  1846.  I,  321. 
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setzen,  sondern  es  soll  vor  allen  Dingen  auf  das 
Empfindungsleben  der  alten  Meister  eingehen  und 
ihre  Systeme  der  Interpretation  zu  erforschen  und 
völlig  zu  verstehen  suchen  i).  Besonders  gegen- 
über dem  „absoluten  Naturalismus**  vertritt  Bürger 
18472)  die  Notwendigkeit,  daß  der  Künstler  seinen 
eigenen  „höchst  individuellen  Eindruck  mit  den 
Gefühlen  und  Vorstellungen  vergleichen  müsse, 
welche  die  nämliche  Natur  den  großen  Dichtern 
und  Künstlern  eingeflößt  hat'*,  indem  er  hierin 
wohl  die  fruchtbarste  und  für  den  bildenden  Künst- 
ler am  nächsten  liegende  Art  der  Auseinander- 
setzung mit  ästhetischen  Problemen  erblickt^). 

Daneben  wird  —  unter  bedeutenden  Vorbe- 
halten allerdings  —  eine  Tradition  anerkannt,  die 
im  wesentlichen  für  das  technische  Können  von 
Wichtigkeit  ist  und  die  Vertrautheit  mit  schul- 
mäßigen Systemen  zum  Ergebnis  hat.  Dieser  ver- 
dankt Italien  seine  zahlreichen  Malerschulen^). 

Im  Gegensatz  zu  Planche,  der,  wie  wir  sahen, 
der  Tradition  entschieden  den  Vorrang  vor  den 

1)  1844.  I,  87.  —  D.  B.  II,  348f. 
«)  I,  537.  —  D.  B.  II,  409f. 

3)  Von  dem  Bildhauer  Paul  Dubois  heißt  es  1863  (II, 
431):  ,,Man  sieht  wohl,  daß  er  Rafael  studiert  hat,  was  Ge- 
fühl und  Schönheit  heißt;  aber  sein  Werk  verrät  keinerlei 
hergebrachte  Nachahmung.  Das  Genie  der  Meister  sich  zu 
eigen  machen  ohne  ihren  Stil  nachzubeten,  das  ist  das 
Rechte,  und  ebenso  der  Natur  treu  zu  bleiben,  indem  man 
sie  idealisiert.** 

Vgl.  1847.  I.  438. 
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beiden  anderen  Elementen  der  Kunst  gab,  können 
wir  nun  bei  Bürger,  zumal  in  seinen  letzten  Jahren, 
eine  gewisse  Abneigung  gegen  die  Tradition  ge- 
rade in  der  französischen  Kunst  feststellen.  Schon 
in  den  Musees  de  la  Hollandel)  zieht  er  einen 
Vergleich  zwischen  dem  Verhältnis  der  römischen 
zur  griechischen  Kunst  und  dem  Verhältnis  der 
französischen  Kunst  zur  italienischen  Renaissance 
und  weist  in  beiden  Fällen  auf  die  Schäden  hin, 
die  die  Erbschaft  so  glorreicher  Traditionen  mit 
sich  bringt.  Zwar  ist  es  wiederum  in  einem  an- 
deren Sinne  aufzufassen,  wenn  er  im  Salon  18632) 
schreibt :  „Die  französische  Kunst  wird  stets  von 
Traditionen  hohen  Ranges  beherrscht,  selbst  bei 
den  unbefangenen  Talenten  und  denen,  welche 
vorsätzlich  revolutionär  sind,*'  —  aber  er  läßt  uns 
an  derselben  Stelle  auch  nicht  im  Zweifel  über 
sein  Verlangen  nach  mehr  Originalität  und  deutet 
außerdem  auf  die  Verwirrung  hin,  die  die  Ver- 
schiedenartigkeit einer  ganzen  Anzahl  traditioneller 
Einflüsse  in  der  Gesamterscheinung  des  Kunst- 
lebens anrichtet^). 

1)  II,  (Paris  1860)  XII. 
II,  393. 

^)  1863.  II,  393:  „Die  kühnen  Pioniere  sind  selten  in 
Frankreich,  ich  meine  diejenigen,  die  voller  Heldenmut  neue 
Gänge  aufdecken.  . . .  Millet,  Breton  und  die  Dorf geschichten- 
erzähler  bewegen  sich  ganz  einfach  in  der  Tradition  der 
Lenain,  von  der  holländischen  Schule  ganz  zu  schweigen. 
Andere  gehen  bis  auf  die  Primitiven  Italiens  oder  des 
Nordens  zurück.  Die  einen  sclüießen  sich  wieder  an  Chardin 
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Es  entspricht  ganz  der  Vorliebe  Bürgers  für 
die  Wirklichkeit  und  den  Zeitgeist,  seiner  gegen- 
wartsfreudigen Gesinnung,  wenn  er  sich  dann^) 
gegen  die  Einflüsse  des  ewigen  Rom  auflehnt,  aus 
dem  die  Künstler,  die,  um  ihrer  Ausbildung  die 
letzte  Weihe  zu  geben,  dorthin  pilgerten,  noch 
immer  zurückkehrten,  um  im  Banne  der  doppelten 
Überlieferung  des  Heidentums  und  der  Christen- 
weit  sich  fortan  vorwiegend  nur  noch  mit  antiken 
oder  katholischen  Sujets  zu  beschäftigen.  Gerade 
die  größten  Künstler  Frankreichs  vermieden  es 
entweder  ganz,  nach  Italien  zu  gehen,  wie  Eugene 
Delacroix,  der  seitens  jener  verführerischen  Tra- 
ditionen eine  Gefährdung  seiner  Originalität  be- 
fürchtete, oder  sie  scheuten  doch,  wie  Decamps, 
der  Vielgereiste,  lange  Zeit  vor  dem  Entschluß 
zurück. 

1867  2)  macht  Bürger  dann  sogar  auf  die  Ge- 
fahren großer,  rein  nationaler  Traditionen  ^-uf- 
merksam  und  preist  die  Vorteile  derjenigen 
Schulen,  die,  wie  die  englische,  amerikanische  und 
russische,  erst  auf  eine  kurze  Entwicklung  zurück- 
blicken, und  von  deren  Kunst  noch  alles  zu  er- 


an,  wie  Bonvin  oder  Ribot;  die  anderen,  wie  die  Mode- 
maier  Baudry,  Cabanel,  Chaplin  und  andere  Boudoirmanie- 
risten suchen  die  Neckereien  Bouchers  fortzusetzen,  des 
Freundes  der  Mme.  de  Pompadour.  Was  wollt  ihr?  Man 
weiß  nicht  mehr  recht,  was  man  machen  soll.'* 

1)  1865.  III,  213/14. 

2)  III,  400f. 


W.  Bürger  als  Kunstkritiker 


263 


warten  sei.  Eine  lange  ruhmreiche  Tradition  wirkt 
in  jedem  Falle  schädigend  auf  den  Künstler  der 
Gegenwart,  denn  entweder  erliegt  er  der  Macht 
ihres  Systems,  des  Schatzes  an  Formen  und  Ideen, 
den  sie  repräsentiert,  oder  er  begegnet  dem  hef- 
tigsten Widerspruch,  wenn  er  tatsächlich  Neues 
an  Ideen  und  Formen  bringt:  „In  Frankreich 
wunderte  man  sich  lange  Zeit,  daß  Eugene  Dela- 
croix  weder  David,  noch  Poussin,  noch  Rafael 
ähnelte;  und  man  begreift  noch  heute  nicht,  wie 
Courbet  es  wagen  konnte,  Steinklopfer  und  Bauern 
in  natürlicher  Größe  darzustellen/'  Und  während 
ehedem  die  Tradition  als  eines  der  drei  unentbehr- 
lichen Elemente  aller  Kunstschöpfung  bezeichnet 
wurde,  heißt  es  jetzt:  „Queis  sont  donc  les  gen6- 
rateurs  de  toute  oeuvre  d*art?  Le  genie  de 
rhomme  et  Tetude  de  la  nature.** 

Das  Studium  der  Natur  und  der  Tradition 
sind,  wie  wir  oben  sagten,  diejenigen  Faktoren, 
welche  nun  die  eigentlich  künstlerische  Kraft,  die 
persönliche  Inspiration  in  die  richtigen  Bahnen 
lenken  sollen.  Beide  sind  wiederum  im  künstle- 
rischen Sinne  ohne  dieses  dritte  Element  undenk- 
bar, denn  erst  durch  die  Dazwischenkunft  des 
persönlichen  Moments  kommt  jene  Wirkung  zu- 
stande, die,  als  das  Ergebnis  eines  individuellen 
Eindrucks  von  dem  inneren  Zusammenhang  der 
Dinge  oder  Ereignisse,  in  dem  poetischen  Aus- 
druck dem  vom  Künstler  gestalteten  Stoff  seine 
Bedeutung  als  Kunstwerk  verleiht.    Die  Poesie 
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ist  der  Ursprung  aller  Künste  —  nicht  die  Poesie 
als  Kunst,  sondern  die  latente  Poesie  als  seelische 
Kraft,  die  sich  schon  im  bloßen  Rhythmus,  im 
Ton,  in  Form  oder  Farbe  kundgibt,  ist  die  Quelle 
alles  künstlerischen  Schaffens.  Sie  ist  „genau  das 
Gegenteil  von  Nachahmung.  Sie  ist  Erfindung, 
Originalität,  das  offenkundige  Zeichen  eines  einzig- 
artigen Eindrucks.  Die  Poesie  ist  nicht  die  Natur, 
sondern  das  Gefühl,  welches  die  Natur  dem 
Künstler  einflößt.  Es  ist  die  Natur,  wie  sie  sich 
im  menschlichen  Geiste  spiegelt 2).**  Die  Kunst 
ist  nichts  als  der  Ausdruck  der  Poesie^). 

In  Bürgers  Betrachtungen  zeigt  sich  deutlich 
die  Schwierigkeit,  der  Frage  nach  dem  Ursprung 
des  Poetischen  gerecht  zu  werden.  In  dem  Briefe 
an  Beranger^)  nennt  er  den  Künstler  „eine  be- 
wegende schöpferische  Kraft,  die  ihrerseits  die 
äußere  Schöpfung  befruchtet**.  Wenn  es  auch  vor- 
her heißt:  „Ich  sage  nicht,  diese  Poesie  sei  in 
der  Natur  nicht  vorhanden**,  so  zeigt  doch  der 
Hinweis  auf  das  Daguerreotyp  —  „diesen  fatalen 
passiven  Spiegel,  der  physisch  nur  das  Bild,  das 
man  ihm  vorführt,  wiederholt*'  —  daß  die  Ob- 
jektivierung des  Poetischen  ganz  allein  in  der 
Tätigkeit  des  menschlichen  Geistes  zu  suchen  ist, 
der  erst  auf  Grund  von  Erfahrungen  und  kraft 

1)  1844.  I,  20. 

2)  1844.  I,  20. 

«)  cf.  1846.  I,  271.  —  D.  B.  II,  i2of. 
*)  1845.  I.  105.  -  D.  B.  II,  17. 
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des  Erinnerungsvermögens  den  Zusammenhang 
der  Dinge  begreifen  kann.  Insofern  aber,  als  dieser 
Zusammenhang  in  der  äußeren  Natur  und  im  Ver- 
lauf des  allgemeinen  Lebens  gegeben  ist,  und  der 
Mensch  in  seinein  Verhältnis  zum  natürlichen  Ge- 
schehen selbst  als  Objekt  zu  betrachten  ist,  muß 
die  Existenz  des  Poetischen  in  der  Außenwelt  zu- 
gegeben werden.  „Es  gibt  nichts  Positives  und 
Wirkliches  als  die  Natur  und  die  Poesie,**  sagt 
Bürger  in  dem  Briefe  an  Firmin  Barrion^). 

Die  poetische  Fähigkeit  des  bildenden  Künst- 
lers äußert  sich  in  der  Art,  wie  er  das  „uni- 
verselle Leben  in  jedem  Atom  der  Schöpfung 
fühlt**2),  in  der  Art,  wie  er  „die  Eindrücke  um- 
formt, die  er  von  der  Natur  erhält**  3)  und  die 
je  nach  seiner  Weltanschauung,  nach  seinem  Tem- 
perament^) oder  seiner  Stimmung  verschieden  sein 
muß  und  persönlich  gefärbt  ist.  „Poesie  ist  ge- 
meinhin die  Fähigkeit,  das  Leben  in  seiner  Wesen- 
heit innerlich  zu  fühlen,  und  Kunst  ist  die  Fähig- 
keit, es  nach  außen  hin  in  seiner  Form  auszu- 
drücken 0).** 

So  entsteht  das  Kunstwerk  aus  einer  wechsel- 
seitigen Einwirkung  zwischen  Mensch  und  Natur 


1)  I,  382.  —  D.  B.  I,  68. 

2)  1846.  I,  296.  —  D.  B.  II,  199. 

3)  1846.  I,  322. 

*)  Zola,  Mes  haines:  ,,Une  oeuvre  d'art  est  un  coin  de 
la  creation  vu  ä  travers  un  temperament." 
1847.  I,  445.  —  D.  B.  III,  223 f. 
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oder  Außenwelt,  und  sein  poetischer  Charakter 
wird  sich  —  je  nach  dem  Gegenstande  der  Dar- 
stellung —  als  die  aus  der  Werkstatt  des  Dichters 
genommene  innerliche  Motivierung  erweisen,  wo 
es  sich  um  ein  Geschehen  unter  Menschen,  einen 
Vorgang  handelt,  dessen  Kausalzusammenhang 
sich  aus  dem  Bilde  selbst  erklären  soll,  oder  er 
hat  seinen  Ursprung  in  der  Welt  des  Gefühls  und 
der  Stimmungen,  wenn  der  Maler  in  landschaft- 
lichen Darstellungen  sein  inneres  Erleben  in  Be- 
ziehung setzt  zu  dem  Anblick  der  Naturerschei- 
nungen i).  Denn  diese  bieten  vermöge  ihres  von 
den  Zufähigkeiten  des  Wetters  und  dem  Wechsel 
des  Lichtes  bedingten  Aussehens  dem  Künstler 
die  reichhaltigste  Möglichkeit,  sie  als  Träger  des 
seiner  Gemütsverfassung  adäquaten  Ausdrucks  zu 
verwenden.  Es  läßt  uns  an  die  in  das  Gebiet  des 
Mimischen  hinüberleitenden  Vorstellungen  denken, 
die  manche  Bäume  auf  Tizians  Bildern  erwecken, 
wenn  wir  bei  Bürger  lesen:  „Zu  den  meisten  Ge- 
mütslagen paßt  ein  Baum  besser  als  ein  Sturz- 
bach. Ein  Gefangener  zieht  eine  kleine  Pappel, 
die  der  Wind  bewegt,  gegenüber  seinem  Fenster, 
dem  stolzesten  unbeweglichen  Gebirge  vor 2)." 
Nach  der  „klassischen  Landschaft  im  Stile  Pous- 
sins  und  der  Bolognesen,  oder  der  feenhaften  und 
unmöglichen  Landschaft  von  Watteau  und  Bou- 

1)  cf.  Schmarsow,  Erläuterungen  und  Kommentar  zu 
Lessings  Laokoon,  pag.  58  f. 

«)  1846.  I,  315.  —  D.  B.  I,  66. 
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cher**i),  nach  den  Zeiten,  in  denen  die  äußere 
Natur  den  Malern  „nur  wie  auf  unserem  Theater 
als  Dekoration  zum  Hintergrund  einer  Schar  mon- 
ströser Wesen  diente**^),  ist  es  die  Errungenschaft 
der  modernen  Landschaftskunst,  die  von  Gains- 
borough  ausging  und  von  Constable  fortgesetzt 
wurde,  um  dann  von  den  Franzosen  aufgenommen 
zu  werden,  daß  sie  mit  der  getreuen  Wiedergabe 
der  Natur  das  poetische  Element  vereinigte  und 
die  Landschaft  zum  Träger  des  Ausdrucks  der 
menschlichen  Seele  machte.  Die  in  den  späteren 
Jahren  einsetzenden  Bestrebungen  Theodore  Rous- 
seaus  nach  objektiverer  Darstellung,  die  Bürger 
1861 3)  feststellt,  sein  Bemühen,  in  gewissen- 
hafter Ausführung  „die  Gesamtheit  des  Abbildes 
möglichst  vollständig  zu  erreichen*',  finden  nicht 
dieselbe  rückhaltlose  und  leidenschaftliche  An- 
erkennung wie  die  früheren  Werke  des  Meisters, 
in  denen  er  „es  verstand,  den  Bäumen  der  Wälder 
und  (den  Wolken  des  Himmels  seine  Seele  mit- 
zuteilen**^). 

Andererseits  aber  darf  nicht  vergessen  wer- 
den, daß  Bürger  unablässig  vor  jeder  Übertreibung 
des  Ausdrucks  warnt,  die  aus  dem  Überwiegen 
des  poetischen  Elementes  hervorgeht,  aus  einem 

M  1861.  II,  45.  —  E).  B.  I,  151. 
2)  1861.  II,  56.  —  D.  B.  I,  166. 

1861.  II,  48ff.  —  D.  B.  I,  issff. 
*)  1861.  II,  50.  —  D.  B.  I,  157.   Vgl.  1844.  I.  71  ff. 
—  D.  B.  I,  89. 
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Mißverhältnis  zwischen  dem  savoir-peindre  und 
(dem  savoir-imaginer^).  Wenn  auch  ,,schheßlich 
der  Gedanke,  die  Eingebung,  das  Gefühl,  der 
Geist,  die  Erfindung  —  wie  man  es  immer  nennen 
mag  —  stets  den  Urgrund  des  künstlerischen 
Schaffens  ausmacht,  in  der  Literatur  sowohl  wie 
in  der  Malerei**  2),  so  darf  doch  in  der  Kunst  selbst, 
da  sie  der  sichtbare,  formale  Ausdruck  des  Poeti- 
schen ist,  das  Gedankliche  nicht  vorherrschen. 
Ihr  unmittelbarer  Gegenstand  ist  nicht  die  Idee, 
sondern  die  Schönheit^). 

1845^)  unterscheidet  Bürger  zwischen  einer 
ewigen,  absoluten  Schönheit  und  einer  Schönheit 
der  Wirkung :  „Es  gibt  zunächst  die  ewige  Schön- 
heit, die  unbeweglich,  bis  zum  gewissen  Grade 
abstrakt  ist,  die  regelmäßige  und  dauerhafte 
Schönheit,  die  ebenso  zum  Gebiet  der  Philosophie 
,wie  zum  Gebiet  der  Kunst  gehört,  obgleich  die 
griechische  Skulptur  sie  in  einigen  Meisterwerken 
erreicht  hat.  Das  Schöne  ist  der  Abglanz  des 
Wahren,  wie  Plato  gesagt  hat.  Aber  es  gibt  auch 
die  zufällige,  beiläufige  Schönheit,  die  Schönheit 
der  Wirkung,  wenn  man  so  sagen  darf.*' 

Die  Quelle  jener  „ewigen  Schönheit'*  ist,  wie 


1)  1861.  II,  113.  —  D.  B.  III,  71. 

2)  1846.  I,  241.  —  D.  B.  II,  70. 

3)  1845.  I,  189.  —  D.  B.  II,  366.  „Die  Kunst  ist 
ein  Suchen  nach  Schönheit.**  1864.  III,  14.  „Die  Kunst 
hat  die  Schönheit  zum  Gegenstand  und  nicht  die  Idee." 

4)  1845.  I»  140.  141.  —  D.  B.  III,  219L 
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die  Anwendung  des  Wortes  Piatos  schon  zeigt, 
im  Geistigen  zu  suchen:  das  Schöne  selbst,  die 
sinnlich  wahrnehmbare  Erscheinung  ist  nur  der 
formale  Abglanz  der  Wahrheit.  —  Victor  Cousin, 
auf  dessen  Schrift  „Du  Vrai,  du  Beau  et  du  Bien** 
sich  Bürger  gelegentlich  beruft,  rechnet  das 
Schöne  zu  den  drei  „absoluten  Ideen**,  die  er  unter 
der  Bezeichnung  der  „absoluten  Wahrheit**  zu- 
sammenfaßt i).  Und  diese  absolute  Wahrheit  ist 
etwas  durchaus  für  sich,  unabhängig  vom  Men- 
schen, unabhängig  von  der  ihn  umgebenden  Natur 
Bestehendes,  das  Cousin  in  den  bestimmten  Ge- 
setzen erblickt,  denen  die  Natur  unterworfen  ist 
und  denen  wiederum  die  Gesetze  entsprechen, 
unter  welchen  der  Mensch  selber  steht  2).  Auf  dem 
Grunde  dieses  Gemeinsamen  entsteht  die  „Sym- 
pathie** des  Menschen  mit  der  Natur,  entsteht 
insbesondere  sein  Verständnis  für  das  Schöne  3). 

^)  Cousin,  „Du  Vrai  du  Beau  et  du  Bien",  12™^  Le9on 
(Oeuvres  de  Victor  C.  Bruxelles  1840.  I,  386):  Les  trois 
idees  absolues  peuvent  se  comprendre  sous  le  titre  g6neral 
de  verit^  absolue :  le  beau  c'est  le  vrai  sous  des  formes  visibles, 
le  bien  c*est  le  vrai  transporte  dans  les  actions  humaines. 

2)  Cousin,  a.  a.  O.  pag.  424:  A  mon  avis  la  verit6  n'est 
ni  fiUe  de  Thomme,  ni  fille  de  la  nature;  la  v6rit6  existe 
par  elle-meme;  mais  eile  se  trouve  en  moi  comme  eile  se 
trouve  dans  la  nature. 

^)  Cousin,  a.a.O.  pag.  424:  L'äme  seul  juge  l'äme;  le 
beau  est  dans  les  formes  sans  etre  constitue  par  elles :  il  faut 
Ten  degager;  le  beau  n'est  qu'une  beaut6  morale,  une  idee, 
un  sentiment,  il  n'y  a  donc  que  Thomme  beau,  c'est-ä-dire 
celui  qui  possöde  en  lui,  soit  constamment,  soit  ä  un  moment 
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Wenn  nun  Bürger  auch  häufig  die  über- 
ragende Bedeutung  der  Form  in  der  griechischen 
Kunst  hervorhebt  1),  so  liegt  ihm  eine  rein  formale 
Auffassung  ihrer  Schönheit  doch  sehr  fern.  Die 
Kunst  ist  ihm  stets  ein  Spiegel  der  Zeit,  ein  Reflex 
der  die  jeweilige  Periode  beherrschenden  Welt- 
anschauung, und  von  den  Griechen  insbesondere 
sagt  er  18442):  ,,Wo  sind  Charakter  und  Schön- 
heit der  antiken  Skulptur?  In  dem  Ausdruck  des 
Ideals,  das  die  Künstler  in  ihrem  eigenen  Herzen 
fühlten.**  Die  rein  formale  Schönheit  in  Pradiers 
Werken  wird  1846  3)  als  inintelligente  et  incom- 
plete  bezeichnet. 

Der  Schwerpunkt  des  Schönen  liegt  für 
Bürger  —  ebenso  wie  für  Cousin  —  nicht  in  der 
Form,  die  gegenüber  dem  Wahren  und  Guten  nur 
ein  Unterscheidungsmerkmal  bildet,  sondern  in 
dem  Ausdruck  des  Wahren  und  Guten 

Die  griechische  Kunst  bildet  für  ihn  nur  eine 

donn6,  Tidee  ou  le  sentiment  empreint  dans  la  nature,  qui 
puisse  juger  le  beau,  c'est-ä-dire  retrouver  dans  le  Symbole 
ext^rieur  Tidee  dont  il  est  lui-meme  p6n6tre.  Toutes  les  fois 
que  nous  saisissons  le  beau  a  l'exterieur,  c'est  qua  nous  le 
portons  dejä  dans  notre  esprit,  c'est  par  notre  cote  moral 
seul  que  nous  pouvons  nous  mettre  en  rapport  avec  le  mcral 
de  la  nature. 

1)  1845.  I,  190.  —  D.  B.  II,  374.  1861.  II,  16;  125.  — 
D.  B.  II,  296. 

2)  I,  83.  -  D.  B.  II,  343. 
»)  I,  360.  -  D.  B.  II,  377. 

Vgl.  Cousin,  a.  a.  O.  pag.  426.  427. 
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Form  jener  absoluten  Schönheit,  denn  der  „Ak- 
tivität der  lebendigen  Poesie**  und  ,,der  ewigen 
Wiedergeburt  des  menschlichen  Genies**  ist  es 
vorbehalten,  der  Wahrheit  immer  wieder  neue 
Form  zu  verleihen  i). 

Neben  dieser  Schönheit  spricht  Bürger  von 
einer  „Schönheit  der  Wirkung**.  Darunter  sind, 
wie  aus  den  von  ihm  angeführten  Beispielen  her- 
vorgeht^), alle  diejenigen  Eindrücke  zu  begreifen, 
welche  speziell  der  malerischen  Auffassung  ent- 
gegenkommen. Weil  „das  Wesen  der  Malerei  ge- 
rade darin  besteht,  eine  veränderliche  Ansicht, 
einen  ungreifbaren  Augenblick  festzuhalten**  3), 
und  da  ihr  kraft  ihres  eigentlichen  Mittels,  der 
Farbe*),  unendliche  Möglichkeiten  ausgleichender 
Harmonie  zu  Gebote  stehen,  so  vermag  sie  flüch- 
tige Eindrücke  jeder  Art  wiederzugeben,  sei  es, 
daß  dieselben  aus  einer  bloßen  Bewegung,  aus 
einer  Beziehung  von  Mensch  zu  Mensch  hervor- 
gehen, sei  es,  daß  sie  unter  dem  Einfluß  eines  Er- 
eignisses, einer  Leidenschaft  entstehen  odQr  ihren 
Ursprung  nur  in  dem  launischen  Spiel  des  Lichts 
auf  einem  leblosen  Gegenstand  haben.  Kann  sie 

^)  Vgl.  1844.  I,  62/63.  —  D.  B.  II,  337  ff.  Dazu:  Tre- 
sors d'art  en  Angleterre  (Bruxelles  et  Ostende  1862).  pag.  321. 
„Peut-toe  l'art  recommencera-t-il  un  nouveau  cycle,  dans 
lequel  il  arrivera  aussi  ä  exprimer  la  beaute  ideale  dans^une 
forme  impr6vue  et  avec  des  moyens  perfectionn^s." 

2)  1845.  I,  141.  —  D.  B.  III,  2i9f. 

3)  1845.  I,  142.  —  D.  B.  II,  137. 
1844.  I,  20. 
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sich  einerseits  mit  vollem  Recht  bis  zur  Darstellung 
des  Alltäglichen,  ja  Karikaturenhaften  und  Häß- 
lichen vorwagen  1),  so  bedeutet  andererseits  die 
Wiedergabe  des  rein  ^^optischen,  d.  h.  des  aus- 
schließlich sichtbaren  Zusammenhanges  zwischen 
den  Dingen**  2)  in  der  Landschaftsmalerei  ihre 
größte  Eroberung  im  19.  Jahrhundert.  In  iden 
„Tresors  d'art  en  Angleterre**^)  rühmt  Bürger 
ganz  besonders  gegenüber  Ruysdael,  Hobbema 
und  anderen  Meistern  des  Nordens,  deren  „Ton- 
skala reichlich  beschränkt  ist**  und  deren  „Kolorit 
fast  immer  von  einem  erdigen  Braun  beherrscht 
ist**,  das  hohe  Verdienst  Constables,  der  „die 
Kühnheit  hatte,  all  die  Nuancenverbindungen  an- 
zunehmen, wie  sie  die  Natur  darbietet**  und  der 
bei  all  seiner  „kühnen  Naivetät**  doch  „jene  köst- 
liche Einheit  besitzt,  welche  die  Mannigfaltigkeit 
der  Details  beherrscht;  seine  Landschaften,  so 
vielfarbig  sie  sind,  geben  sofort  den  Eindruck  der 
Gegend,  welche  er  wiedergeben  wollte**. 

Jedoch  auch  hier,  in  der  reinen  Darstellung 
der  sichtbaren  Naturschönheit,  bei  der  das  eigenste 
Wesen  der  Malerei  in  der  „Helldunkelbewegung**, 
der  „unendlichen  Abstufung  der  Farbe  vom  leb- 
haftesten Licht  bis  zum  intensivsten  Schatten**^), 
in  der  unbefangensten  Weise  zur  Geltung  kommen 

1)  Vgl.  1861.  II,  87.  —  D.  B.  II,  387. 

2)  Schmarsow,  Kommentar  zu  Lessings  Laokoon,  pag.  59. 

3)  pag.  412.  413.  415. 

*)  1865.  III,  195.  —  D.  B.  III,  9of. 
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kann,  begnügt  sich  Bürger  nicht  mit  der  bloßen 
Erscheinung.  Die  schöne  Erscheinung  ist  immer 
von  „gewissen  Einflüssen**  abhängig,  „wie  es  die 
Gemütsverfassung  für  den  Menschen,  oder  wie 
das  Wetter  für  die  leblosen  Dinge  sind**^).  Er  fragt 
nach  der  Ursache  der  Erscheinung  und  sucht  in 
der  gegebenen  Form  stets  die  jener  Ursache  ent- 
sprechende Bedeutsamkeit  und  ihren  Ausdruck. 
Grundsätzlich  bekennt  er  sich  zu  dieser  Auffassung 
in  den  Worten:  „Alles  was  lebt,  alles  was  schön 
ist,  kann  gar  nicht  bedetitungslos  und  nutzlos 
sein  2).*' 

Danach  ist  ihm  also  die  Schönheit  stets  Aus- 
druck eines  seelischen  oder  geistigen  Inhalts,  ihre 
eigentliche  Bedeutung  ist  abhängig  von  ihm :  „Die 
Schönheit  ist  wandelbar  wie  der  Geist;  denn  die 
Schönheit  ist  das  äußere  Leben,  wie  der  Geist 
das  innere  Leben  ist^).'* 

Durch  die  oben  wiedergegebene  Bemerkung, 
daß  die  absolute  Schönheit  in  einigen  Meister- 
werken der  griechischen  Skulptur  erreicht  sei,  ist 
uns  bereits  die  Erkenntnis  nahegelegt  worden, 
daß  in  der  bildenden  Kunst  ihr  vollkommenster 
Ausdruck  nur  mit  den  Mitteln  der  Plastik  möglich 
ist.  In  der  Tat  geht  bei  Bürger  mit  der  Teilung 
des  Schönheitsbegriffes  eine  Art  Rangerhöhung 
der  Plastik  Hand  in  Hand. 

1)  1845.  I,  141.  —  D.  B.  III,  220. 

2)  1846.  I,  281.  —  D.  B.  II,  176. 

3)  1845.  I»  140.  —  D.  B.  III,  218. 
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Schon  1845!)  lesen  wir:  „Die  Schönheit  aus- 
zudrücken, ist  das  Ziel  aller  Künste,  besonders  aber 
der  Plastik/*  Wenn  deren  Werke  in  den  Salon- 
kritiken einen  bedeutend  geringeren  Raum  ein- 
nehmen, als  diejenigen  der  Malerei,  so  ist  der 
Grund  dafür  zunächst  darin  zu  suchen,  daß  die 
Entwicklung  der  Bildhauerkunst  mit  der  groß- 
artigen Entwicklung  der  französischen  Malerei  im 
19.  Jahrhundert,  deren  Bogen  sich,  —  soweit  die 
Zeit  der  kritischen  Tätigkeit  Bürgers  in  Betracht 
kommt  —  von  Delacroix  bis  Manet  spannt,  nicht 
Schritt  zu  halten  vermochte.  Schon  1846  2)  fällt 
die  resignierte  Bemerkung :  „Unsere  Epoche  steht 
nicht  im  Zeichen  des  Marmors  und  der  Bronze,** 
und  ähnliche  Klagen  wiederholten  sich  durch  die 
ganze  Reihe  der  Salonkritiken.  Beurteilt  man  die 
Werke  der  Skulptur  unter  dem  Gesichtspunkte, 
daß  in  Denkmälern  oder  Porträtbüsten  beredte 
und  wahrheitsgetreue  Zeugnisse  von  geschicht- 
licher Größe  oder  nur  Bedeutung  abgelegt  werden 
sollen,  so  kommt  man  zu  der  bedauerlichen  Er- 
kenntnis, daß  aus  dem  Ende  des  18.  Jahrhunderts 
nur  Caffieri  und  Houdon  einsam  hervorragen, 
während  die  ganze  Generation  des  Empire  be- 
reits vergessen  ist^).  Für  die  Zukunft  vermag  Bür- 
ger 1846  von  den  lebenden  Künstlern  nur  David 


1)  I,  189.  —  D.  B.  II,  366. 
^)  I»  363.  —  D.  B.  II,  367. 
3)  1846.  I,  362  f.  —  D.  B.  II.  367. 
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d'Angers,  Pradier  und  Barye  wohlverdiente  Gel- 
tung vorauszusagen. 

Die  Ursache  eines  derartigen  Tiefstandes  der 
Skulptur  erblickt  er  in  der  retrospektiven  Neigung 
der  Bildhauer  1);  denn  dieselben  Prinzipien,  die 
für  das  künstlerische  Schaffen  im  allgemeinen 
gelten:  Studium  der  Natur  und  der  Wirklichkeit, 
der  Tradition  und  der  persönlichen  Inspiration, 
gelten  für  den  Bildhauer  ebenso  wie  für  den  Maler, 
und  die  Vernachlässigung  des  einen  oder  des  an- 
deren bleibt  auch  hier  nicht  ohne  Nachteil  für  das 
Kunstwerk.  Wer  das  Heil  vorwiegend  in  der  Tra- 
dition sucht,  der  verkennt  eben  die  große,  un- 
umstößliche Wahrheit  der  Geschichte,  daß  mit 
dem  Wandel  der  Ideen  auch  die  Formen  sich 
wandeln  müssen  2). 

So  gehen  nach  Bürgers  Urteil  die  Bildhauer 
jener  Tage,  verleitet  von  ihren  rückwärts  gerich- 
teten Interessen,  an  der  Tatsache  vorüber,  daß 
„die  menschliche  Form  sich  seit  dem  Heidentum 
merklich  verändert  hat,  gleichen  Schrittes  mit  den 
Umwälzungen  des  Geistes**.  Diese  Beobachtung 
wird  zunächst  mit  den  interessanten  Ergebnissen 
phrenologischer  Studien  an  den  Kopftypen  der 
Griechen,  der  Römerzeit  und  der  Zeit  des  Christen- 
tums erläutert  3). 

Aus  diesen  phrenologischen  Erörterungen  geht 

1)  1844.  I,  82.  —  D.  B.  II,  342. 

2)  1844.  I,  83.  -  D.  B.  II,  343. 

3)  1844.  I,  84ff.  -  D.  B.  II,  345 ff. 

18* 
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schon  hervor,  daß  Bürger  von  der  Skulptur  nicht 
minder  als  von  der  Malerei  idealen  Gehalt  er- 
,wartet,  und  es  liegt  auf  der  Hand,  daß  ein  Lokali- 
sieren des  geistigen  Ausdrucks  auf  die  Form  des 
Kopfes  angesichts  der  —  im  Verhältnis  zur  Malerei 
— beschränkteren  Mittel  der  Skulptur  eine  stär- 
kere Konzentration  des  künstlerischen  Wollens, 
eine  höhere  Abstraktion  von  allem  Flüchtigen, 
Nebensächlichen,  Zufälligen  der  Erscheinung  be- 
dingt. 

Bei  der  ganz  anderen,  schwierigeren  Be- 
schaffenheit des  von  der  Skulptur  zu  bearbeiten- 
den Materials  werden  von  dem  Bildhauer  in  noch 
höherem  Maße  als  vom  Maler  sichere  anatomische 
Kenntnisse,  angespannteste  Aufmerksamkeit  und 
exaktes,  möglichst  fehlerfreies  Arbeiten  verlangt  i), 
und  da  der  Bildhauerkunst  nicht  die  vielseitigen, 
komplizierten,  künstlichen,  ja  täuschenden  Aus- 
drucksmittel der  Malerei  zur  Verfügung  stehen, 
sondern  sie  stets  dem  unerbittlichen  Gesetze  greif- 
barer, mit  dem  Tastorgan  kontrollierbarer  Wirk- 
lichkeit unterworfen  bleibt,  so  sind  auch  der  Phan- 
tasie des  Künstlers  und  seiner  Willkür  hier  viel 
engere  Grenzen  gezogen,  und  der  Kreis  des  Dar- 
stellungsgebietes muß  kleiner  sein 2).  Dies  bleibt 
wiederum  nicht  ohne  Einfluß  auf  den  in  den 
Werken  der  Bildhauerkunst  verkörperten  idealen 
Gehalt. 

1)  1844.1,43.  1845.1,191.  1864. III,  150.  — D.B.II, 401. 

2)  1861.  II,  86.  —  D.  B.  II,  387«. 
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Die  schon  oben  bezeichnete  Vorzugsstellung 
der  Skulptur  steht  natürlich  in  unmittelbarem  Zu- 
sammenhang mit  der  engeren  Begrenzung  des 
Darstellungsgebietes.  Wir  begreifen  dies  im  Hin- 
blick auf  den  bereits  dargelegten  Unterschied  zwi- 
schen absoluter  Schönheit  und  Schönheit  der  Wir- 
kung. Daß  die  Skulptur  vorwiegend  im  Dienste 
jener  erhabenen,  absoluten  Schönheit  stehen  muß, 
ist  nach  dem  bisher  Gesagten  ohne  weiteres  er- 
sichtlich, und  Bürger  selbst  gibt  uns  dies  mit  dem 
Beispiel  Delacroix'  an  die  Hand;  „Eugene  Dela- 
croix  empfindet  besonders  die  Schönheit  der  Wir- 
kung, des  vorübergehenden  Effekts,  die  Stimmungs- 
schönheit. Er  hätte  ohne  Zweifel  nur  einen  selt- 
samen Bildhauer  abgegeben;  denn  die  Skulptur 
erheischt  eine  ruhige  dauerhafte  Schönheit**^). 

Der  Ausdruck  so  erhabener  Schönheit  kann 
nur  mit  Hilfe  derjenigen  Faktoren  erreicht  werden, 
die  dem  Auge  den  Eindruck  vollkommenster  Har- 
monie vermitteln.  Wenn  18452)  erst  nur  ganz  all- 
gemein von  einer  pr^cision  de  lignes  die  Rede 
ist,  womit  im  wesentlichen  auf  die  Notwendigkeit 
einer  al3Solut  sicheren  Vorstellung  im  Geiste  des 
Künstlers  hingewiesen  werden  sollte,  so  gibt  1846  2) 
Pradiers  Statue  des  Herzogs  von  Orleans  Anlaß 
zu  schweren  Aussetzungen  an  der  Anordnung  der 
Gliedmaßen,  durch  die  eine  „die  Regeln  der  Natur 


1)  1845,  I,  142.  —  D.  B.  II.  137. 

2)  I,  191. 
I,  360. 
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und  der  Kunst  verletzende**  Disharmonie  der 
Linien  entsteht.  (Derselbe  Vorwurf  wird  1847  I., 
544  f.  —  D.  B.  II.  378 f.  gegen  die  Gestalt  des  Chri- 
stus in  Pradiers  „Pietä**  vorgebracht.)  Im  Anschluß 
daran  werden  „Einfachheit  und  Symmetrie**  als 
die  obersten  Eigenschaften  der  Skulptur  genannt, 
die  eine  Wiedergabe  vorübergehender  Stellungen 
und  komplizierter  Bewegungen  in  Marmor  und 
Bronze  ausschließen.  Denn  jede  unausgeglichene, 
unruhevolle,  nur  von  flüchtiger  Eingebung  des 
Augenblicks  getragene  Haltung,  jede  kurze,  nur 
die  Phase  etwa  eines  größeren  Bewegungszuges 
bedeutende  Bewegung  widerspricht  dem  starren 
Charakter  dieser  Stoffe  und  muß  auf  die  Dauer 
wie  ausdruckslose  Erstarrung  wirken,  wenn  nicht 
Geschlossenheit  in  der  Anlage  der  Gliedmaßen, 
harmonisches  Ineinandergreifen  der  Einzelbewe- 
gungen, ein  Insichzurücklaufen  des  gesamten  Be- 
wegungszuges  das  Auge  zu  ruhevollem  Verweilen 
und  ruhig  abtastendem  Hingleiten  an  dem  Bild- 
werk auffordern. 

Damit  sind  auch  die  Rücksichten  gegeben, 
die  für  den  Künstler  bei  der  Wahl  des  Motivs  maß- 
geblich sein  werden.  —  Eine  in  dem  eben  be- 
schriebenen Sinne  großzügige  Haltung  oder  Be- 
^vegung  bietet  weiterhin  zugleich  die  Gewähr  für 
einen  entsprechend  tiefen  idealen  Gehalt  des  Wer- 
kes, nach  dem  man  um  so  eher  fragen  wird,  wenn 
es  durch  einen  gewissen  Aufwand  von  Mitteln, 
durch  besonderes  Größenmaß  etwa,  von  vorn- 
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herein  Anspruch  auf  besondere  Bedeutung  macht. 
Wenn  daher  der  Bildhauer  Marochetti  in  einer 
Kolossalstatue  aus  Bronze  einen  Helden  zu  Pferde 
darstellt,  der  seinen  Degen  in  die  Scheide  steckt, 
so  muß  diese  völlig  nebensächliche  Augenblicks- 
handlung in  dem  oben  bezeichneten  Sinne  un- 
befriedigend auf  den  Betrachter  wirken,  und  das 
Motiv  gewährleistet  keinen  gedanklichen  Inhalt, 
der  der  äußeren  Größe  des  Werkes  entspricht. 
Ein  kleinerer  Maßstab  würde  dafür  genügen,  und 
als  Studie  etwa,  die  gerade  diese  Bewegung  geben 
will,  möchte  das  Stück  am  Platze  sein,  —  wie 
denn  Bürger  auch  bei  dieser  Gelegenheit  den 
kleinen  antiken  Atalantefiguren  gerecht  wird, 
„welche  zu  fliegen  scheinen  und  die  Erde  kaum 
streifen  mit  ihren  Fußspitzen;  aber  sie  sollen  ja 
gerade  den  raschen,  unaufhaltsamen  Lauf  dar- 
stellen"!). 

Die  Bewegungsdarstellung  darf  aber  ferner 
auch  die  statuarische  Sicherheit  des  Bildwerkes 
nicht  beeinträchtigen.  Der  Eindruck,  daß  der 
Körper  in  jedem  Falle  noch  fest  auf  der  Erde  steht 
und  nicht  in  Gefahr  ist,  das  Gleichgewicht  zu  ver- 
lieren, darf  auch  durch  den  heftigsten  Schwung 
der  Bewegung  nicht  gefährdet  werden.  Daher  ist 
Pradiers  „Poesie  l^gfere**  „als  von  Grund  aus  ver- 
fehlt** anzusehen  2),  obwohl  gewisse  Qualitäten  ge- 
rade in  der  Bewegungsdarstellung  „uns  übersehen 

1)  1846.  I,  361. 

2)  1846.  I,  359.  —  D.  B.  IT,  375. 
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lassen,  daß  es  der  ganzen  Hinstellung  an  Sicher- 
heit gebricht**.  —  Aus  den  weiteren  Bemerkungen 
über  dieselbe  Statue,  die  sich  mit  unverzeihhchen 
Fehlern  in  der  Behandlung  der  einzelnen  Partien 
beschäftigen,  spricht  das  Interesse  an  der  Körper- 
schönheit, deren  Vorbedingung  die  zweckent- 
sprechende Durchbildung  aller  einzelnen  Glied- 
maßen ist,  eine  Bedingung,  die  besonders  fein- 
fühliger Berücksichtigung  bedarf,  wenn  der  Gegen- 
stand, wie  das  hier  der  Fall  ist,  einen  ausge- 
sprochen rassigen  Körper  verlangt.  —  Insbeson- 
dere sieht  es  Bürger  als  widersinnig  an,  wenn  in 
der  Skulptur,  der  „plastischsten  und  konkretesten 
von  allen  Künsten,  welche  gerade  die  Schönheit 
zum  Gegenstande  hat**,  monströse  Fabelwesen,  wie 
Kentauren  und  ähnliche  zur  Darstellung  gebracht 
werden;  gegenüber  der  organischen  Schönheit  des 
menschlichen  Körpers  sind  diese  Fabelwesen 
Phantasiegebilde,  die  Bürger  auf  Grund  ihrer  un- 
organischen Form  als  häßlich  bezeichnet i). 

Trotzdem  aber  braucht  sich  die  Plastik  nicht 
in  sklavischer  Weise  an  das  Vorbild  der  Natur 
zu  halten;  ist  sie  einerseits,  wie  wir  gleich  sehen 
werden,  geradezu  darauf  angewiesen,  gewisse 
Merkmale  der  Wirklichkeit  nicht  zu  berücksich- 
tigen, sich  den  Reizen  naturalistischer  Finessen 
zu  verschließen,  um  ihren  auf  Verewigung  des 

1)  1861.  II,  165  f.  Vgl.  dazu  Schmarsow,  Grundbegriffe 
der  Kunstwissenschaft,  Leipzig  1905,  pag.  255  und  Er- 
läuterungen zu  Lessings  Laokoon  pag.  44ff. 
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wirklich  bedeutenden  gerichteten  Charakter  stets 
zu  wahren  1),  so  darf  sie  andererseits,  wie  es  das 
Beispiel  der  Renaissance  und  insbesondere  Michel- 
angelos erwiesen  hat,  zu  gewissen  Übertreibungen 
in  den  Proportionen  und  Bewegungen  greifen  und 
wird  damit  die  Wirkungen  grandioser  Wucht  und 
geschmeidiger  Eleganz  erreichen,  solange  sie  nur 
bei  dieser  absichtlichen  Veränderung  der  Formen 
die  Bedingungen  des  natürlichen  Organismus  nicht 
außer  Acht  läßt.  Das  plastische  Gebilde  darf, 
auch  wenn  es  in  seinen  Maßen  von  den  Normen 
der  Natur  bedeutend  abweicht,  nicht  den  Glauben 
an  die  Lebensfähigkeit  des  natürlichen  Vorbildes 
beeinträchtigen.  Die  Übertreibung  ist  eine  künst- 
lerische Lizenz  zugunsten  einer  Steigerung  des 
Ausdrucksvermögens,  wobei  aber  jede  Verletzung 
der  „Bedingungen  des  menschlichen  Lebens'*  zu- 
gleich einen  Verstoß  gegen  die  Gesetze  der  orga- 
nischen Körperschönheit  bedeuten  würde  2). 

All  die  Erfordernisse  der  Körperschönheit  sah 
Bürger  1845  3)  der  „Phryne'*  Pradiers  erfüllt, 
und  er  findet  dieselben  auch  1847^)  in  Clesingers 
„Femme  piqu6e  par  un  serpent**  vereinigt,  deren 
„Haltung  ...  in  ihrer  so  schwierigen  und  so  leb- 
haften Drehung  dennoch  allen  Bedingungen  der 

1)  Vgl.  1863.  II,  433.  -      B.  II,  428. 

2)  Vgl.  i86i.  II,  175.  —  D.  B.  II,  393f.  —  Schmarsow, 
Grundbegriffe,  pag.  246.  255. 

3)  I,  1901  -  D.  B.  II,  373ff. 
*)  I,  534ff.  —  D.  B.  II,  405  ff. 
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Statuarischen  Kunst  gerecht  wird'*.  In  der  Be- 
urteilung dieses  Werkes  interessiert  uns  besonders 
das  Ergebnis,  daß  die  „im  Halbkreis  auf  id^m 
Sockel  ausgestreckte**  Figur,  trotz  ihrer  gewalt- 
samen und  überraschenden  Bewegung,  infolge  der 
wundervollen  Komposition  der  Gliedmaßen  dem 
Betrachter  von  jedem  Standpunkt  aus  den  Genuß 
völlig  harmonischen  Ineinandergehens  der  Linien 
gewährt,  eine  Bedingung  statuarischer  Schönheit 
und  Vollkommenheit,  die  Bürger  hier  zum  ersten- 
mal erwähnt  1), 

Dazu  ist  es  ein  besonderer  Vorzug  dieses 
Werkes,  daß  es  Cl^singer,  der,  den  Ansprüchen 
der  Skulptur  auf  großzügige  Wiedergabe  der  For- 
men genügend,  mit  überlegener  Technik  eine 
„Breite  der  Behandlung**  gibt,  „die  über  neben- 
sächliche Dinge  hinweggleitet,  um  auf  den 
schönen,  die  Form  charakterisierenden  Flächen 
zu  verweilen**,  geglückt  ist,  hier  dem  Marmor  den 
Anschein  zitternden,  vibrierenden  Lebens  zu  ent- 
locken 2).  —  Späterhin  3)  erblickt  Bürger  freilich 
gerade  in  dieser  subtilen  und  raffinierten  Behand- 
lung des  Marmors  einen  naturalistischen  Zug,  der 
allzusehr  an  den  Zufälligkeiten  der  Wirklichkeit 
haftet  und  der  sich  mit  dem  verallgemeinernden 

1)  Das  Urteil  Gustave  Planches  über  Clesingers  „Femme 
piqu6e  par  un  serpent**  in  seinem  Salon  1847  widerspricht 
demjenigen  Bürgers  gerade  in  diesen  wichtigen  Punkten. 

2)  1847.  I.  540.  —  D.  B.  II,  4i4f. 

3)  1863.  II,  431  ff.  —  D.  B.  II,  427  ff- 
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typisierenden  Charakter  der  Marmorskulptur  eben- 
sowenig verträgt,  wie  eine  heftige,  zufäUige,  wenn 
auch  ganz  der  Natur  abgelauschte  Bewegung. 

Bei  solchen  Erwägungen  kommt  auch  Bürgers 
differenzierter  Sinn  für  das  Material  in  Betracht. 
Während  die  Zusammenstellung  verschiedenartiger, 
farbiger  Stoffe,  wie  sie  die  Antike  pflegte  i)  und 
wie  sie  in  einigen  Versuchen  auch  in  den  Salons 
vorkommt  2),  lediglich  dem  Zwecke  polychromer 
Wirkung  dient,  wobei  der  Einzelstoff  nicht  so  sehr 
der  dargestellten  Materie  entsprechen,  als  viel- 
mehr einen  Wert  in  der  „Farbenreihe  der  Poly- 
chromie**  darstellen  soll,  hebt  Bürger  noch  1847  3) 
die  Eignung  des  Marmors  gerade  für  naturalistische 
Wirkungen  hervor,  die  ihn  zur  Darstellung  !des 
weiblichen  Körpers  prädestinieren,  während  die 
Bronze  für  den  Ausdruck  des  männlichen  Cha- 
rakters, der  kraftvollen  Schönheit  bestimmt  sei. 
Weisen  nun  diese  beiden  Stoffe  jeden  Versuch, 
ihnen  Effekte  zu  entlocken,  die  ins  Gebiet  des 
Malerischen  fallen,  von  der  Hand*),  so  kommt 
die  Terrakotta,  die  vermöge  der  Weichheit  ihres 
Stoffs  jede  vom  Einfall  eines  Augenblicks  ge- 
gebene Veränderung  zuläßt,  einem  so  lebhaften, 
stark  nach  der  Seite  des  Malerischen  hinneigenden 


1)  1847.  I,  535  f.  —      B.  II,  407 f. 

2)  Vgl.  1861.  II,  162. 

3)  I,  535.  -  D.  B.  II,  407. 

*)  1864.  III,  1471  —  D.  B.  II,  430 f. 
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Talente.!)  wie  Carrier-Belleuse  außerordentlich 
entgegen. 

Wenn  damit  auch  nicht  eine  Absage  an  der- 
artige Vorzüge  der  Talente  eines  Cl^singer  und 
Carrier-Belleuse  ausgesprochen  sein  soll,  so  sind 
dieselben  doch  als  nebensächlich  zu  betrachten, 
gemessen  an  dem  eigentlichen  Wesen  der  „wirk- 
liehen  Bildhauerkunst**,  deren  Aufgabe  es  ist,  sich 
mit  „nackten  Figuren  in  natürlicher  Größe  aus- 
einanderzusetzen** 2). 

Diese  klare,  und  in  kürzester  Formulierung 
an  jener  Stelle  auch  nur  beiläufig  gegebene  Er- 
kenntnis findet  sich,  wie  wir  sehen,  ziemlich  spät; 
und  alle  Äußerungen  Bürgers  geben  Zeugnis  da- 
von, daß  er,  dem  es  bei  seiner  an  allen  sozialen 
Interessen  seiner  Zeit  lebhaft  teilnehmenden  Ge- 
sinnung, in  der  Kunst  immer  und  immer  wieder 
auf  den  unmittelbaren  Zusammenhang  mit  dem 
gegenwärtigen  Leben  ankam,  auf  die  Darstellung 
des  Nackten  auch  in  der  Skulptur  kein  allzu  großes 
Gewicht  legte. 

Eingehende  Erwägungen  über  die  Frage  nach 
der  Gewandung  in  der  Plastik  und  insbesondere 
über  die  Möglichkeit  des  für  plastische  Werke 
doch  denkbar  ungeeigneten  Zeitkostümes  hat  er 
in  seinen  Salonkritiken  nicht  angestellt,  und  in  den 


1)  Vgl.  i86i.  II,  i8o.  —  D.  B.  II,  425 f. 

2)  1864.  III,  146.  —  D.  B.  II,  429,  Vgl.  Schmarsow, 
Grundbegriffe,  pag.  245. 
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Bemerkungen  über  Rüdes  „Napoleon**  sowohl, 
wie  in  denen  über  Maindrons  Denkmal  für  Aloys 
Senefelder^)  begnügt  er  sich  mit  dem  Hinweis, 
daß  die  Gewandung  „einfach  und  in  großen 
Flächen  modelliert**  oder  „frei  und  nüchtern**  ge- 
geben ist  und  das  darunter  befindliche  Körper- 
gerüst und  die  Körperformen  durchscheinen  läßt. 
Wir  können  daraus  wohl  die  Andeutung  ent- 
nehmen, daß  ihm  zunächst  an  einer  Behandlung 
solcher  Gewandung  in  dem  Sinne  gelegen  war, 
daß  sie  sich  in  ihren  Formen  Linien  und  Falten 
dem  Bau  des  Körpers  und  seiner  Bewegung  hin- 
reichend unterordnete.  Die  Verwendung  antiker 
Gewandung  für  die  Persönlichkeiten  anderer  Zeiten 
muß  Bürger,  getreu  seinen  früher  bezeichneten 
Grundsätzen,  verwerfen,  schon  weil  sie  allem  ge- 
schichtlichen Sinn  zuwider  läuft  3)  und  lediglich 
als  eine  Modetorheit  zu  betrachten  ist^). 

Seine  wahre  Stellung  aber  zur  Frage  des 
Nackten  und  des  Zeitkostümes  in  der  Skulptur 
offenbart  sich  uns  1865^)  in  der  Idee  zu  einem 
Denkmal,  die  ganz  aus  seinem  großartigen  Hu- 
manitätsgefühl und  seiner  Liebe  zu  den  arbeiten- 
den Klassen  geboren  ist:  „Den  Gesetzen  der  sta- 
tuarischen Kunst**  —  so  heißt  es  dort  —  „ent- 


1)  1846.  I,  356f.  —  D.  B.  II,  368f. 

2)  1846.  I,  359.  -  D.  B.  II,  382. 

3)  Vgl.  1846.  I,  355.  -  D.  B.  II,  373. 
*)  1864.  III,  144.  —  D.  B.  II,  423. 

1865.  III.  263. 
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spricht  das  Nackte,  das  ist  wahr;  und  diese  groß- 
artige, dauerhafte  Kunst,  deren  Werke  nahezu 
unsterbUch  sind,  ist  im  wesenthchen  allegorisch.** 
—  Obwohl  hierin  wieder  die  Erkenntnis  ausge- 
sprochen ist,  daß  der  Ewigkeitswert  plastischer 
Werke  wohl  in  einer  Art  der  Menschendarstellung 
liegt,  die  möglichst  auf  alle  Zutaten  verzichtet, 
welche  den  Charakter  des  Kunstwerkes  allzu  eng 
mit  den  vergänglichen  Eigentümlichkeiten  und 
Merkmalen  einer  bestimmten  Epoche  verknüpfen 
würden,  so  tritt  doch  Bürgers  Neigung  im  folgen- 
den deutlich  hervor:  „Dennoch  würde  man  gern 
einmal  den  Versuch  sehen,  unser  modernes  Leben 
in  plastische  Bildwerke  zu  übertragen/*  Nach 
einem  Hinweis  auf  die  Griechen  und  Römer,  die 
neben  ihren  als  Symbole  und  Typen  anzusehenden 
Götter-  und  Heroenstatuen  auch  Darstellungen  aus 
ihrer  Zeit,  „außer  den  nackten  Figuren  auch  eine 
große  Anzahl  von  Statuen  in  Rüstung  und  Ge- 
wandung hinterlassen  haben**,  fährt  Bürger  dann 
fort :  „Angesichts  dieses  Arbeiters  und  dieses  Sä- 
manns i)  erträumte  ich  mir  also  —  wie  Preault  — 
ein  Kolossaldenkmal:  eine  Gruppe  von  Acker- 
bauern in  Blusen,  jener  Art  von  Kitteln,  wie 
sie  unsere  Vorfahren  trugen,  die  sich  ebenso 
glücklich  drapieren  lassen,  wie  die  römische 
Tunika;  dazu  den  Pflug  und  all  die  Geräte  und 
Werkzeuge  des  Ackerbaus;  und  diesen  Altar  der 


Zwei  Statuen  von  Chapu  und  Capellaro. 
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Arbeit  und  des  Friedens  würde  ich  in  einer  Land- 
schaft wie  etwa  der  Beauce  errichten,  inmitten 
einer  ungeheuren  Ebene,  als  Mittelpunkt  großer 
bäuerlicher  Feste  und  volkstümlicher  Prozes- 
sionen.** 

Der  Gedanke  liegt  nicht  allzu  fern,  daß  Bürger 
zu  der  Auffassung  neigte,  daß  wie  in  der  Malerei, 
so  auch  in  der  Plastik,  sobald  es  sich  nicht  mehr 
um  Einzeldarstellung  des  menschlichen  Körpers, 
sondern  um  Werke  handelt,  die  die  Bedeutung 
eines  Denkmals  tragen,  oder  in  denen  der  Künstler 
„unter  dem  Einfluß  der  poetischen  Phantasie  von 
der  Einzelstatue  weiter  zur  Gesellung  eines  zweiten 
oder  gar  eines  dritten  Körpers**  —  also  zur 
Gruppenbildung  1)  schreitet,  das  Nackte  durch  den 
Gegenstand  oder  die  dargestellte  Handlung  moti- 
viert sein  muß  2). 

Während  es  sich  bei  der  hier  in  Frage  kom- 
menden Bekleidung  des  arbeitenden  Volkes  ebenso 
wie  bei  der  römischen  Tunika  um  ein  Gewand 
handelt,  das  geeignet  ist,  sich  den  Formen  des 
Körpers  so  anzuschmiegen,  daß  der  Künstler  im- 
stande ist,  den  Bau  des  Körpers  und  die  Formen 
durchscheinen  zu  lassen,  „die  bis  auf  die  Tiefe 
der  Knochen  durchmodelliert  sind**^),  so  muß  er 
auf  diese  Hauptregel  plastischen  Schaffens,  die 
wir  ja  auch  bei  Bürger  durchverfolgen  konnten: 

^)  Vgl.  Schmarsow,  Grundbegriffe,  pag.  258. 

2)  Vgl.  1864.  III,  89.  —  D.  B.  III,  122. 

3)  Vgl.  1864.  III,  150.  —  D.  B.  II,  400. 
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Auskunft  zu  geben  über  den  menschlichen  Körper 
—  in  dem  einen  Falle  verzichten,  in  welchem 
religiös-poetisches  Empfinden  den  traditionellen 
Typus  des  verhüllten  Frauenleibes  geschaffen  hat. 
Pradier  hat  in  seiner  „Pietä**  diese  Tradition  zum 
ersten  Male  durchbrochen,  da  ihn  das  Problem, 
den  Körper  des  erwachsenen  Christus  der  sitzen- 
den Maria  auf  den  Schoß  zu  legen,  außer  zu  der 
oben  schon  erwähnten  verunglückten  Darstellung 
des  Christus  auch  dazu  verleitete,  die  Knie  der 
Maria  allzu  weit  auseinanderzunehmen.  In  der 
Pietä  des  Michelangelo,  welche  Bürger  zum  Ver- 
gleiche heranzieht,  ist  die  Haltung  der  Mutter 
Gottes  unter  dem  reichen  Faltenwurf  eines  schweren 
Gewandes  völlig  verborgen,  während  in  der  ge- 
nialen Gesamtkomposition  jedes  harte  Zusammen- 
stoßen der  Linien  vermieden  ist:  „Alles  ist  Wen- 
dung und  Drehung,  die  Körper  fügen  sich  mühe- 
los zusammen**  sagt  Wölfflini).  — 

Wenn  eingangs  unter  Hinweis  auf  die  in  dem 
damaligen  Stande  der  Bildhauerkunst  liegenden 
Ursachen  das  scheinbar  geringere  Interesse  Bür- 
gers an  der  Plastik  angedeutet  wurde,  so  kann 
doch  nach  dieser  kurzen  Darlegung  seiner  An- 
schauungen auch  über  dieses  Gebiet  der  Kunst 
kein  Zweifel  darüber  herrschen,  daß  diese  seine 
Anschauungen  völlig  von  dem  wahren  Wesen  der 
statuarischen  Kunst  durchdrungen  sind  und  sich 


)  „Klassische  Kunst",  1904,  pag.  42. 
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durchaus  im  Rahmen  der  strengen  Gesetze  be- 
wegen, die  dieser  Kunst  zwar  weniger  Entwicklungs- 
möglichkeiten offen  lassen,  als  ihrer  Schwester- 
kunst, der  Malerei  gegeben  sind,  die  ihr  jedoch 
auch  jenen  hohen  Adel  verleihen,  der  in  ihrem 
ausschließlichen  Schönheitskultus  ruht.  Poetischen 
Gehalt,  lebensvollen  Ausdruck,  die  Impression  mo- 
rale  ou  poetique^)  verlangt  Bürger  von  ihr  so 
gut  wie  von  der  Malerei;  sie  darf  „des  mitteil- 
samen Lebens**  so  wenig  entraten  wie  diese.  Aber 
während  sich  die  Malerei  allem  zuwenden  kann, 
was  vielleicht  nur  den  Wert  des  Interessanten  und 
Reizvollen  hat,  muß  vor  der  Körperbildnerin  alles 
erst  die  große  Prüfung  bestehen,  aus  der  es  mit 
dem  Prädikat  der  ewigen  Bedeutung  hervorgehen 
muß,  um  in  das  Bereich  des  der  Darstellung  Wür- 
digen aufgenommen  zu  werden.  — 

18462)  zitiert  Bürger  gelegentlich  der  Be-- 
sprechung  eines  Bildwerks  von  Pradier  den  Satz 
Cousins :  „La  fin  de  Tart  est  Texpression  de  la 
beaute  morale  ä  Taide  de  la  beaute  physique.** 
Und  noch  in  seiner  letzten  Zeit,  im  Salon  1865 
können  wir  in  seiner  Auseinandersetzung  mit  der 
Kunstdefinition  Proudhons  die  Übereinstimmung 
mit  Cousins  Anschauung  feststellen.  Wenn  Prou- 
dhon  sagt:  „Die  Kunst  ist  eine  ideale  Darstellung 
der  Natur  und  unserer  selbst,  mit  dem  Absehen 
auf  physische  und  moralische  Vervollkommnung 

1)  1861.  II,  167. 

2)  I,  360.  -  D.  B.  II,  376. 

Bürger,  Kunstkritik.    III.  19 
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unserer  Art**^),  so  bekämpft  Bürger  die  falsche 
Zweckunterstellung  in  dieser  Definition,  die  den 
Künstler  geradezu  zum  Moralisten  stempelt ;  ,,denn 
der  Moralist  ist  es,  der  auf  Vervollkommnung 
ausgehen  muß**,  während  der  Künstler  lediglich 
auf  die  Schönheit  ausgeht,  die  für  ihn  das  Kunst- 
mittel bildet,  „womit  er  das  Wahre  und  Gute  durch 
Gleichnis  hervorbringt*' 2). 

Ist  Schönheit  der  Gegenstand  der  Kunst,  so 
ist  menschliche  und  natürliche  Wahrheit  der  un- 
erläßliche Gehalt  ihrer  Darstellungen  —  und  hierin 
haben  wir  den  Sinn  dessen  zu  erkennen,  was  Bür- 
ger und  Cousin  gleichermaßen  als  das  Ziel  der 
Kunst  bezeichnen:  das  Ideal. 

Während  Cousin  das  Schöne  direkt  die  Form 
des  Wahren  und  Guten  nennt,  gibt  Bürger  nur 
etwas  deuthcher  den  Umweg  an,  auf  dem  das 
Wahre  vermöge  der  Reflexion  Eingang  in  unsere 
Auffassung  findet:  „Die  Kunst  hat  die  Schönheit 
zum  Gegenstande,  und  nicht  die  Idee.  Aber  ver- 
möge der  Schönheit  muß  sie  die  Liebe  zum 
Wahren,  zum  Gerechten,  zu  dem,  was  frucht- 
bringend ist  für  die  Entwicklung  des  Menschen, 
erwecken.  Ein  Porträt,  eine  Landschaft,  ein  ver- 
trauter Vorgang,  irgendein  Sujet  können  dieses 
Ergebnis  ebensogut  zeitigen  wie  ein  heroisches 
oder  allegorisches  Bild.  Alles,  was  in  wohl  emp- 


1)  III,  176  f.  —  D.  B.  II,  308  f. 

2)  Vgl.  1861.  II,  8. 
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fundener  Form  einen  tiefen  Wesenszug  des  Men- 
schen oder  der  Natur  ausdrückt,  schließt  Ideales 
in  sich,  weil  es  zum  Nachdenken  über  die  wesent- 
lichen Fragen  des  Lebens  anregt.  —  In  diesem 
Sinne  kann  man  behaupten,  daß  das  Sujet  kaum 
von  Wichtigkeit  ist,  wofern  es  nur  irgendein  be- 
deutsames und  sympathisches  Element  enthält**  i). 

Die  maßgebliche  Auffassung  vom  Ideal  wird 
am  besten  illustriert  durch  den  unüberbrückbaren 
Gegensatz  zwischen  dem  „noble  ideal"  Ingres*, 
dessen  dem  Leben  abgewandter  Kunst  Bürger 
nur  um  ihrer  charaktervollen  Konsequenz  willen 
widerwillige  Anerkennung  zu  zollen  vermag  2),  und 
dem  „kühnen  Naturalismus**  Courbets,  der  nach 
Delacroix'  Tode  als  Vorkämpfer  des  Ingres  und 
seiner  Schule  feindlichen  Prinzips  zu  betrachten 
ist  Bürger  erblickt  in  dem  berühmten  Bilde  Cour- 
bets, die  „Steinklopfer**,  eine  Allegorie  „der  har- 
ten, unproduktiven  und  geisttötenden  Arbeit**^), 
wie  er  andererseits  auch  schon  in  den  Musees  de 
la  Hollande  Rembrandts  „Legon  d'anatomie**  als 
eine  „Verkörperung  der  Wissenschaft**  den  üb- 
lichen allegorischen  Darstellungen  der  italieni- 
schen und  französischen  Schule  gegenüberstellt^). 
Seine  Auffassung  richtet  sich  unbedingt  gegen  das 

1)  1864.  III,  14. 

2)  Vgl.  1846.  I,  239.  —  D.  B.  II,  67. 

3)  1864.  III,  67.  —  D.  B.  III,  46. 

4)  1866.  III,  282  f.  —  D.  B.  III,  57. 
^)  Musees  de  la  Hollande.  I,  202. 

19* 


292 


W.  Bürger  als  Kunstkritiker 


immer  wiederholte  Zurückgreifen  auf  die  über- 
kommenen allegorischen  Formen  und  Typen,  so- 
wie gegen  alles  Suchen  nach  symbolischen  Formen, 
alles  „poetische  Erfinden**,  das  sich  auf  die  Bahn 
der  Abstraktion  von  der  wirklichen,  lebensvollen 
Erscheinung  begibt.  Wenn  er  auch  der  Allegorie 
als  solcher  keineswegs  ihre  historische  Berech- 
tigung abspricht,  so  ist  doch  für  ihn  der  Gedanke 
allein  maßgebend,  daß  die  alten  Allegorien,  die 
erst  im  Laufe  der  Zeiten  durch  beständige,  ge- 
dankenlose Wiederholungen  stereotyp  und  inhalts- 
los geworden  sind,  „alle  ihren  Ursprung  in  der 
lebendigen,  damals  sehr  bedeutungsvollen,  jetzt 
aber  unverständlichen  Wirklichkeit  haben**  i).  Der 
Vorwurf  des  verfehlten,  unangebrachten  Hanges 
zum  Allegorisieren  wird  selbst  einem  Künstler  wie 
Rubens  nicht  erspart  2),  der,  im  Gegensatz  zu  Rem- 
brandt,  noch  ganz  im  Banne  der  Traditionen  des 
Christen-  und  Heidentumes  stand.  On  ne  citerait 
pas  de  lui  plus  d'une  douzaine  de  tableaux  oü 
rhomme  soit  etudie  pour  lui-meme,  et  interprete 
en  dehors  des  traditions  du  christianisme  ou  du 
paganisme.  —  Soit  dit  sans  entamer  en  rien  son 
g^nie  abondant  et  splendide^). 

Es  ist  eine  Wandlung  der  Anschauungen  von 
grundlegender  Bedeutung,  die  sich  in  Bürger  voU- 

1)  i866.  III,  283.  D.  B.  III,  57.  cf.  Schmarsow, 
Grundbegriffe,  pag.  256 f. 

2)  1865.  III,  246. 

3)  Musees  de  la  Hollande  I,  321.   Vgl.  auch  I,  22. 
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zogen  hat,  wenn  wir  bedenken,  daß  er  1844I)  von 
Jacques-Louis  David  sagt :  ,  Ja,  David  hatte  recht, 
Sokrates,  Leonidas  und  die  Horatier  wieder  herbei- 
zurufen ;  denn  es  sind  Typen,  die  das  Gedächtnis  der 
Menschen  ewig  bewahren  soll;  und  die  Wieder- 
gabe der  hohen  geschichtlichen  Taten  ist  einefrucht- 
bare Allegorie  für  die  lebenden  Geschlechter,** 
während  er  18672),  nachdem  er  das  Studium  der 
alten  Holländer  hinter  sich  hatte  und  nun  ganz 
unter  dem  Eindruck  des  Realismus  stand,  dem- 
selben David,  sowie  den  sogenannten  „klassischen'* 
Schulen  gerade  hinsichtlich  des  allegorischen 
Wertes  ihrer  Schöpfungen  die  Bedeutung  ab- 
spricht. 

An  David  ist  zwar  das  ideale,  auf  soziale 
Wirkungen  gerichtete  Wollen  zu  rühmen,  aber  sein 
Streben  scheiterte  auch  an  seinem  unmalerischen 
System.  Und  wenn  Bürger  den  Unterschied  zwi- 
schen dem  „Künstler  a  priori**  —  Rafael,  und 
dem  ^,Künstler  a  posteriori**  —  Rembrandt  auf 
den  Satz  präzisiert:  Tartiste  qui  part  d*un  ideal 
congu  en  lui-meme,  et  Tartiste  qui  part  de  la  na- 
ture^),  wenn  er  feststellt,  daß  Claude  und  Poussin 
der  Natur  zwar  nicht  entfremdet  waren,  jedoch 
ein  vorgefaßtes  Ideal  zum  Ausgangspunkt  ihres 

1)  I,  32 f.  —  D.  B.  II,  7.  Vgl.  auch  1846.  I,  242.  — 
D.  B.  II,  71. 

2)  III.  373. 

3)  1864.  III,  69.  —  D.  B.  I,  184.  Vgl.  auch  Musees  de 
la  Hollande,  II,  (Paris  1860),  Introduction,  pag.  X. 
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Schaffens  machten  i),  wenn  er  schließlich  den 
Unterschied  zwischen  den  früheren  Schulen  (von 
den  Holländern  abgesehen)  und  denen  des  19.  Jahr- 
hunderts mit  dem  Gegensatz  zwischen  deduktiver 
und  induktiver  Methode  in  der  Wissenschaft  ver- 
gleicht, so  läßt  er  uns  nicht  im  Zweifel  darüber, 
daß  er  der  induktiven  Methode  des  Realismus 
in  der  Kunst  den  Vorzug  gibt. 

Aber  während  Poussin  und  seine  Umgebung 
ihre  Inspiration  aus  einem  unmittelbaren,  intimen 
Verhältnis  zur  bildenden  Kunst  der  Antike  holten, 
sodaß  ihre  ehrliche  Auseinandersetzung  mit  der 
antiken  Form  einen  wirklichen,  persönlichen  Stil 
ergab  2),  der  allen  ihren  Schöpfungen  das  unver- 
kennbare Gepräge  gibt,  ist  das  aus  den  Gebieten 
der  Literatur,  der  Philosophie  und  der  Mythologie 
hergeholte  Ideal,  dem  Künstler  wie  Ary  Scheffer, 
Moreau,  Baudry,  Gerome  u.  a.  nachjagen,  vor 
allen  Dingen  deshalb  verfehlt,  weil  es,  primär  auf- 
tretend, den  Maler  von  vornherein  in  seinem  Ver- 
fahren von  den  spezifischen  Mitteln  seiner  Kunst 
ablenkt  und  seinen  StiP)  nach  irgendeiner  Rich- 

1)  1864.  III,  70.  —  D.  B.  I,  185. 

2)  1864.  III,  21. 

3)  Tresors  d'art  en  Angle terre  (Bruxelles  et  Ostende 
1862),  pag.  201:  , »Unter  Stil  verstehe  ich  die  individuelle 
und  charakteristische  Form,  in  die  ein  Gedanke  geprägt 
wird.  Es  ist  nicht  der  Gedanke  selbst,  noch  etwa  die  Art, 
wie  er  ausgeführt  wird.  Nichts  von  alledem.  Es  ist  das 
ZwischengUed  zwischen  Anfang  und  Ende,  zwischen  den 
beiden  äußersten  Grenzpunkten  einer  Schöpfung.**  —  Dazu 
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tung  hin  übertrieben,  einseitig,  monoton  macht 
oder  zur  Manier  ausarten  läßt. 

Selbst  Millet,  dessen  Schaffensprinzipien  Bür- 
ger ebenso  wie  diejenigen  Courbets  gegenüber 
der  ihnen  feindhchen  Kritik  und  der  Verständnis- 
losigkeit  des  Pubhkums  energisch  und  voll  un- 
bedingter Anerkennung  verteidigt,  ist  für  ihn  doch 
nicht  ganz  frei  von  diesem  Fehler i):  aus  Millets 
ganz  gewiß  etwas  einseitiger  Auffassung  des  bäuer- 
lichen Lebens,  die  zweifellos  im  Zeichen  pessi- 
mistischer Betrachtung  steht,  könnte  unter  Um- 
ständen sogar  eine  gewisse  Tendenz  herausgelesen 
werden 2).  Und  dabei  ist  es  besonders  interessant, 
daß  Bürger  im  Salon  18633)  die  „Idee**  Millets 
an  der  Hand  eines  Zitates  aus  einem  an  ihn  selbst 
gerichteten  Briefe  des  Malers  darlegen  kann:  die 

1864.  III,  21:  „Was  ist  denn  also  der  Stil  im  Allgemeinen? 
Es  ist  die  originelle,  begründete  und  durchaus  angemessene 
Art,  die  Wesenszüge  und  die  Formen  —  das  Innere  und 
Außere  —  auszudrücken,  entsprechend  der  Substanz  der 
Wesen  und  Gegenstände,  welche  dargestellt  werden  sollen. 
Die  Definition  des  Stils  und  diejenige  des  Ideals  scheinen 
uns  nahezu  identisch  zu  sein." 

1)  1865.111,185.  — D.B.  111,75:  „Millet  bringt  dafür(d,i. 
für  das  Leben  der  Bauern)  eine  gewisse  philosophische  Vorein- 
genommenheit mit,  die  zu  allerhand  Erörterungen  Anlaß  gibt.** 

2)  1863.  II,  382.  —  D.  B.  III,  28:  „Millet  ist  von  der 
Zensur  verschont  worden,  obwohl  sie  doch  in  ihm  einen 
Mann  des  Umsturzes  sehen  könnte,  nach  der  Manier,  wie  er 
die  ländlichen  Arbeiter  darstellt,  als  ob  sie  auf  dieser  Welt 
immer  noch  nicht  allzu  glücklich  wären.** 

3)  II,  382f.  —  D.  B.  III,  28. 
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;,,Idee*'  Millets  ist,  daß  seine  Menschen  ^,einfältig 
und  schlichten  Sinnes  ihre  Feldarbeiten  verrichten, 
ohne  sie  als  einen  Frohndienst  zu  betrachten,  die 
tagaus,  tagein  ihre  Beschäftigung  sind  und  ihres 
Lebens  Gewohnheit  ausmachen**.  Obwohl  damit 
unbezweifelbar  die  Absicht  ganz  objektiver  Dar- 
stellung dokumentiert  wird,  und  obwohl  Bürger 
Späterl)  versichert:  „  .  .  .  und  ich  für  mein  Teil 
finde  ihn  gut,  so  wie  er  ist,  just  weil  er  genau  das 
ausführt,  was  er  ausführen  will,**  so  ist  doch  nicht 
zu  übersehen,  daß  er  gerade  unmittelbar  vor  dieser 
Versicherung  andere  Gesichtspunkte  entwickelt, 
unter  denen  das  Leben  der  Bauern  in  umfassen- 
derer, vielseitigerer  Weise  künstlerisch  behandelt 
werden  könnte,  und  daß  jenes  Bemühen  um  Ob- 
jektivität sein  Ziel  nicht  ganz  erreicht,  wenn  der 
Eindruck  der  Werke  Millets  so  ist,  daß  Bürger  sich 
veranlaßt  fühlt  zu  sagen:  „Die  Art  sanfter  Zer- 
schlagenheit  und  drückender  Entsagung,  die  Millet 
seinen  Landleuten  gibt,  ist  also  einer  der  wesent- 
lichen Charakterzüge  des  Bauern.  Aber  der  Bauer 
könnte  auch  unter  anderen  Gesichtspunkten  stu- 
diert und  dargestellt  werden,  die  nicht  minder  zu- 
treffend, ebenso  lehrreich,  und  dabei  vielleicht 
etwas  menschlicher  und  sicherlich  noch  anziehen- 
der wären^).** 

In  der  Tat  läßt  sich  das  Urteil  Bürgers  über 

1)  1864.  III,  32 f.  -  D.  B.  III,  33. 

2)  1864.  III,  31.  —  D.  B.  III,  32. 
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Millet  durch  einen  Brief  desselben  belegen,  den 
er  an  Alfred  Sensier  richtete  und  in  welchem 
sich  der  bezeichnende  Satz  findet:  „Ce  n'est  ja- 
mais  le  c6t6  joyeux  qui  m*apparait;  je  ne  sais 
pas  oü  il  est,  je  ne  Tai  jamais  vu.**  Aus  Millets 
Werken  spricht  unverkennbar  vorwiegend  das 
tiefste,  —  wie  aus  demselben  Briefe  hervorgeht  — 
an  Mitleid  grenzende  Mitgefühl  mit  der  „Kaste" 
des  hart  arbeitenden  Bauernstandes,  deren  engen 
Bezirk  Bürger  meisterlich  umschreibt. 

Heute  mutet  es  uns,  denen  Millets  Kunst  be- 
kannter und  vertrauter  ist  als  diejenige  des  an- 
deren Malers  der  Bauern  und  der  Arbeit,  Jules- 
Adolphe  Breton,  überraschend  an,  daß  Bürger 
diesem  in  Ansehung  des  idealen  Gehalts  und  seiner 
weniger  durch  eine  prägnante  Richtung  des  Tem- 
peraments bestimmten  Auffassung  fast  höheres 
Lob  zuteil  werden  läßt,  als  Millet.  Es  ist  nicht 
gleichgültig,  daß  er  gerade  Breton  als  denjenigen 
bezeichnet,  der  „sich  vorzüglich  eignet,  einmal 
darzulegen,  in  welchem  Sinne  die  Kunst  sich  heut- 
zutage noch  entwickeln  kann**  2). 

Wenn  auch  ohne  weiteres  zuzugeben  ist,  daß 
—  verglichen  mit  der  schon  oben  erwähnten  philo- 
sophischen Voreingenommenheit  Millets,  durch  die 
unsere  Gedanken  beim  Anblick  seiner  Werke  in 
deutlich  begrenzte  Bahnen  geleitet  werden  —  die 

^)  La  vie  et  Toeuvre  de  J.-F.  Millet  par  Alfred  Sensier. 
Herausgeg.  von  Paul  Mantz,  Paris  1881,  pag.  1290. 
«)  1865.  III,  i88ff.  —  D.  B.  III,  78. 
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Art,  wie  Breton  an  seinen  Gegenstand  herantritt, 
unbefangen  und  freimütig  zu  nennen  ist,  wenn 
ferner  zugegeben  werden  muß,  daß  aus  solcher 
Unbefangenheit  ein  maßvollerer  Stil  hervorgeht 
und  eine  größere  Objektivität  der  Darstellung  er- 
reicht wird,  so  liegt  es  doch  gerade  in  dem  Mangel 
an  „Leidenschaft,  an  Schwung  und  hinreißender 
Gewalt**,  den  seine  Ausführung  zeigt,  und  in  jener 
Art  ausgleichenden  Waltens  eines  maßvollen  Ge- 
schmacks 2)  begründet,  daß  Bretons  Bauern  für 
uns  weniger  Charakter  haben,  als  diejenigen  Mil- 
lets,  obwohl  Bürger  ihnen  das  Merkmal  des  Ty- 
pischen ausdrücklich  zuspricht  2)  und  andererseits 
gerade  in  der  maßvollen,  geschmackvollen  Be- 
handlung, jdie  Bretons  Bauern  der  „herrschenden 
Gesellschaft**  näher  stehen  läßt,  als  diejenigen  Mil- 
lets,  den  rechten  Idealismus  erblicken  zu  dürfen 
glaubt. 

Er  findet  in  Bretons  Werken  die  Versöhnung 
von  Idealismus  und  Realismus  in  einem  für  die 
Zukunft  vielversprechenden  Sinne,  und  es  darf 
angesichts  der  hohen  Wertschätzung,  die  er  dieser 
Kunst  entgegenbringt,  nicht  vergessen  werden, 
daß  Breton  mit  zu  denen  gehört,  die  nach  den 
Errungenschaften  der  „Revolution  in  der  Land- 
schaft**, welche  erst  die  echte  Natur  wiederher- 
stellte, aber  eben  nur  „die  Natur  für  sich  allein**, 


1)  1865.  III,  190. 

2)  1864.  III,  93. 

3)  1865.   III.  189 


.  —  D.  B.  III,  81. 
-  D.  B.  III,  73  f. 
.  —  D.  B.  III,  79. 
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zuerst  .wieder,  in  richtiger  Erkenntnis  des  Male- 
rischen und  des  wahren  Wesens  der  Dinge,  den 
Menschen  nicht  mehr  nur  als  Beiwerk  in  der  Land- 
schaft betrachteten,  sondern  die  „Einheit  zwischen 
Körperlichem  und  Räumlichem"  i)  wiederherzu- 
stellen trachteten  und  den  Menschen  in  Zusammen- 
hang mit  der  ihn  umgebenden  Natur  darstellten, 
verbunden  mit  der  Erde  durch  die  Arbeit,  die  den 
poetischen  Hintergrund  in  Bretons  wie  in  Millets 
Gemälden  bildet^).  Und  ganz  im  Sinne  seiner 
stets  auf  die  Würde  des  Allgemein-Menschlichen 
gerichteten  Betrachtung  erfüllt  es  Bürger  mit 
hoher  Genugtuung,  daß  Breton  einen  Typus  hin- 
stellt, der  „gesund,  stark  und  schön**  sich  kraft 
seiner  schlichten  Vornehmheit  wie  selbstverständ- 
lich neben  Darstellungen  hohen  Stils  aus  früheren 
Kunstepochen  behauptet. 

Während  Breton  noch  ganz  naiv  von  unmittel- 
baren Naturvorbildern  ausgeht,  und  es  ihm  den- 
noch gelingt,  seinen  Werken  allegorische  Größe  zu 
geben,  geht  Puvis  de  Chavannes  einen  großen 
Schritt  weiter:  er  macht  bewußtermaßen  Alle- 
gorien, indem  er  „Idealgestalten  in  eine  frei  er- 
fundene Natur  hineinkomponiert**  und  jedem  ein- 
zelnen Gegenstande  seiner  Bilder  „Allgemein- 
gültigkeit** ^)  aufzuprägen  weiß.  Aber  wenn  Bürger 

^)  Schmaxsow,  Beiträge  zur  Ästhetik  der  bildenden 
Künste  I,  Zur  Frage  nach  dem  Malerischen,  pag.  75. 

2)  Vgl.  1865.  III,  186 ff.  —  D.  B.  III,  75 ff. 

3)  1861.  II,  109.  —  D.  B.  III,  HO. 


300 


W.  Bürger  als  Kunstkritiker 


seinen  idealen  Bestrebungen,  für  welche  eine  ge- 
schickte, in  der  Schule  Coutures  erlernte  Technik 
das  wirksamste  Korrektivmittel  bildete,  auch  zu- 
nächst große  Anerkennung  zollt,  so  muß  er  doch 
späterhin  wieder  feststellen,  daß  Puvis  durch  seine 
Bemühungen  um  sogenannte  „erhabene  Kunst** 
und  um  das  „Ideale'*  auf  Abwege  geraten  ist. 

Zum  Schlüsse  sei  noch,  damit  wir  ein  voll- 
ständiges Bild  der  Anschauungen  Bürgers  ge- 
winnen, darauf  hingewiesen,  daß  er  die  gegen- 
wärtige Trennung  der  drei  Einzelkünste,  jderen 
jede  ein  selbständiges,  von  den  beiden  anderen 
losgelöstes  Dasein  führt,  im  Grunde  genommen 
als  einen  unhaltbaren  Zustand  ansieht.  Mit  dem 
Hinweis  auf  die  geschichtliche  Erfahrung  redet 
er  von  einer  „notwendigen  Gemeinschaft  der  drei 
Künste**  und  bezeichnet  dieselbe  als  eine  der 
„künstlerischen  Lebensfragen**  seiner  Epoche. 
„Ohne  ein  Bauwerk,  aus  dem  sie  hervorwächst, 
ist  die  Skulptur  ebensowenig  verständlich,  wie  die 
Malerei  ohne  ein  Gebäude,  das  sie  belebt  i).** 

Mit  derselben  Überzeugung  wie  Bürger  ist 
ein  Künstler  unserer  Tage  für  den  Gedanken  der 
„Gesamtkunst**,  deren  ideales  Ziel  die  Vereinigung 


1)  1861.  II,  84,  —  D.  B.  II,  383. 
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der  drei  Schwesterkünste  zur  „Ausgestaltung  des 
Raumes  als  Kunstwerk**  ist,  eingetreten i). 

Bürger  erblickt  die  Ursachen  der  Trennung 
der  Künste  zuletzt  in  dem  mangelnden  Interesse 
des  Staates,  der  Architekten,  Maler  und  Bildhauer 
nicht  mehr,  wie  das  zu  allen  Blütezeiten  der  Kunst 
der  Fall  war,  zur  Lösung  monumentaler  Aufgaben 
vereinigt.  Klinger  legt  bei  seinen  Ausführungen 
das  Hauptgewicht  auf  das  künstlerische  Denken 
und  Wollen,  ohne  sich  näher  auf  den  historischen 
und  wirtschaftlichen  Hintergrund  der  Frage  einzu- 
lassen. Dagegen  ist  es  charakteristisch  für  Bürgers 
Gesamtanschauung,  daß  er  für  den  gegenwärtigen 
Stand  der  Trennung  der  Künste  letzten  Endes 
den  Staat  verantwortlich  zu  machen  sucht.  Ganz 
abgesehen  davon,  daß  der  Bildhauer,  wirtschaft- 
lich genommen,  gegenüber  dem  Maler  und  dem 
Architekten ,  denen  sich  das  private  Interesse 
naturgemäß  häufiger  zuwendet,  im  Nachteil  ist, 
darf  nicht  übersehen  werden,  daß  die  Plastik 
mit  ihrem  Anspruch  auf  hohe  Bedeutung  und 
dauernde  Geltung  in  erster  Linie  für  die  Öffent- 
lichkeit bestimmt,  also  eine  soziale  Kunst  ist. 
Würde  der  Staat,  oder  würden  die  sonstigen  Or- 
gane des  öffentlichen  Lebens  die  Künstler  zur 
harmonischen  Ausgestaltung  der  öffentlichen  Bau- 
ten, „in  denen  sich  das  soziale,  religiöse,  politische 


1)  Max  Klinger,  Malerei  und  Zeichnung,  Leipzig  1891, 
pag.  36—40. 
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und  wirtschaftliche  Leben  selbst  abspielt**,  heran- 
ziehen, so  würde  er  nicht  allein  einen  wesentlichen 
Teil  seiner  sozialen  Fürsorgepflicht  erfüllen,  son- 
dern er  würde  dadurch,  daß  er  den  Künstlern 
die  hohe  Aufgabe  des  Zusammenarbeitens  mit  der 
Architektur  stellte,  in  ihnen  auch  wieder  jenen 
großartigen  Gemeinsinn  großziehen,  der  ehedem 
bei  den  Malern  in  dem  monumentalen  Wandbilde, 
bei  den  Bildhauern  in  der  „raumbewußten  Skulp- 
tur** seinen  Ausdruck  fand. 
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ham 25.  Oktober  1801,  gest. 
in  London  23.  September 
1828.  (Schüler  von  Gros.) 
1,57.  127.  151.  187.  203.  204. 

11,  50. 

Bonvin,  Fran9ois,  geb.  in 
Vaugirard  (Seine)  22.  No- 
vember 18 17,  gest.  in  Saint- 
Germain-en-Laye  19.  De- 
zember 1887.  III,  1 1. 63 — 65. 

Boucher,  Fran^ois,  geb.  in 
Paris  29.  September  1703, 
gest.  daselbst  30.  Mai  1770. 
I,  20.  34.  89.  151.  II,  29. 
41.  66.  70.  145.  209.  251. 
275.  406.    III,  76.  222. 

Bouguereau ,  Adolphe  -  Wil- 
üam,  geb.  in  La  Rochelle 
30.  November  1825,  gest. 
daselbst  18.  August  1905. 
(Schüler  von  Picot.)  II,  106. 
270.  299.  328. 

Boulanger ,  Gustave  -  Ro- 
dolphe,geb.in  Paris  25. April 
1824,  gest.  daselbst  im  Okto- 

Bürger,  Kunstkritik.  III. 


I  beri88o.  (Schüler von  JoUi- 
vet  und  P.  Delaroche.)  II, 
270.  299.  328. 
Boulanger,  Louis,  geb.  in  Ver- 
celü  in  Oberitahen  1 1 .  März 
1807,  gest.  in  Dijon  7.  März 
1867.  (Schüler  von  Lethiöre 
und  Ach.  Deveria.)  II,  320. 
Bouquet,  Michel,  geb.  in 
Lorient  (Morbihan)  17.  Ok- 
tober 1807,  gest.  in  Paris 
18.  Januar  1890.  (Schüler 
von  Gudin.)    I,  142. 

Bourguignon,  Pierre,  geb.  in 
Namur  1630,  gest.  in  Lon- 
don 26.  März  1698.   II,  232. 

Brascassat,  Jacques  -  Ray- 
mond, geb.  in  Bordeaux 
30.  August  1804,  gest.  in 
Paris  28.  Februar  1867.  I, 
106.  iio.  125.   II,  136.  139. 

Brest,  GermainFabius,  geb.  in 
Marseille  31.  Juli  1823,  gest. 
daselbst  im  November  1900. 
(Schüler  von  Loubon  und 
Troyon.)    I,  215.  221.  240. 

Breton,  Emile  Adelard,  geb. 
in  Courrieres  1831,  gest.  da- 
selbst 29.  November  1902. 
I,  213.  223.  243.  244. 

Breton,  Jules- Adolphe,  geb. 
in  Courrieres  i.  Mai  1827, 
gest.  in  Paris  5.  Juli  1906. 
(Schüler  von  Felix  de  Vigne 
in  Gent,  Baron  de  Wappers 
20 
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in  Antwerpen  und  Drolling. ) 
I,  213.  223.  243.  III,  II. 
70—81. 

Brieur.    II,  399. 

Brigot,  Ernest  Paul,  geb.  in 
Neuilly-Saint-Front  (Hisne) 
1836.  (Schüler  vonCourbet.) 
I,  201.  247. 

Brion,  Gustave,  geb.  in  Ro- 
thau (Vogesen)  1824,  gest. 
in  Paris  1878.   III,  66—69. 

Brissot  de  Warville,  Felix 
Saturnin,  geb.  in  Veron 
(Yonne)  7.  Mai  18 18,  gest. 
in  Versailles  im  Juli  1892. 
(Schüler  von  L6on  Cogniet.) 

I,  124.  133.  142. 

Brivet.  (Schüler  von  Yvon.) 

II,  398. 

Bronquart,  Jean  -  Baptiste- 
Adolphe.    I,  133. 

Bureau,  Pierre  Isidor,  geb. 
1827.  (?)    I,  224.  246. 

Busson,  Charles,  geb.  in  Mon- 
toire  (Loir  et  Cher)  1 5.  Juli 
1829,  gest.  1908.  (Schüler 
von  Remond  und  Fran9ais.) 
I,  182. 

Cabanel,  Alexandre,  geb.  in 
Montpellier  28.  November 
1824,  gest.  in  Paris  23.  Ja- 
nuar 1889.  I,  236.  II, 
261 — 264.  267 — 271.  289. 
299.  328.  330.    III,  117. 

Cabat,  Louis,  geb.  in  Paris 
6.  Dezember  18 12,  gest.  da- 


selbst 1893. 1,127. 128 — 130. 

148.  151.  153.  168.  179.  180. 

187.  194 — 197.  203.206.207. 

209.  226.  232.    II,  329. 
Calame,  Alexandre,  geb.  in 

Corsier  bei  Vevey  28.  Mai 

18 10,    gest.    in  Mentone 

17.  März  1864.    I,  62.  106. 

107 — iio.  169. 
Carrier,  Auguste  Joseph,  geb. 

in  Paris  1800,  gest.  1875. 

(Miniaturmaler.  Schüler  von 

Gros,  Prudhori  und  Saint.) 

I,  203. 

Champaigne,Philippe  de,  geb. 

in  Brüssel  1602,  gest.  in 

Paris  1674.    III,  126. 
Chaplin,  Charles,  geb.  in  Las 

Andelys  8.  Juni  1825,  gest. 

in  Paris  31.  Januar  1891. 

II,  325. 

Chardin,  Jean-Baptiste- Si- 
meon, geb.  in  Paris  2. 
November  1699,  gest.  da- 
selbst 6.  Dezember  1779 
(Schüler  von  Cazes  und 
N.  Coypel)  I,  20.  194. 
II,  192.  III,  18.  63.  64.  82. 
83.  98.  99.  210.  226. 

Chardin ,  Gabriel  -  Gervais, 
geb.  in  Paris  21.  November 
18 14.  (Schüler  von  Roque- 
plan  und  Troyon).    I,  i42. 

Charlet ,  Nicolas  -Toussaint, 
geb.  in  Paris  20.  Dezember 
1792,  gest.  daselbst  29.  De- 
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zember  1845.  49-  55- 
63—65.  227.  231.  235.  282. 
290.    III,  45. 

Chaxpentier,  Auguste,  geb. 
in  Paris  181 5.  (Schüler  von 
Ingres.)    II,  320. 

Chasseriau,  Theodore,  geb.  in 
Sainte  -  Barbe  -  de  -  Samana 
(Mexiko)  20.  September  1 8 1 9, 
gest.  in  Paris  8.  Oktober 
1856.    III,  150  f. 

Chevandier  de  Valdrome, 
Paul,  geb.  in  Saint- Quirin 
(Meurthe)  18 17.  (Schüler 
von  Picot  und  Marilhat.) 
I,  115. 

Chintreuil,  Antoine,  geb.  in 
Pont-de-Vaux  15.  Mai  18 14, 
gest.  in  Septeuil  10.  August 
1873.  I,  142  f.  162.  198  f. 
224.  234—236.    II,  399. 

Claude  le  Lorrain  (Claude 
Gell6e),  geb.  in  Chäteau  de 
Chamagne  bei  Toul  1600, 
gest.  in  Rom  1682.  I,  15. 
57.  72.  74.  160.  176.  184. 
185.  188.  205.  210.  II,  14. 
44.  142.  192.  207.  216.  244. 
III,  226. 

Clouet,  Jehan,  dit  Jehannet, 
geb.  in  Flandern  1475 
gest.  in  Frankreich  1541. 
Fran9ois,  dit  Jehannet,  geb. 
in  Tours  um  1500,  gest.  um 
1572.  I,  21.  II,  133  (Fran- 
9ois).  274.  349. 


Cochereau,  Mathieu,  geb.  in 
Montigny  le  Gannelon  9.  Fe- 
bruar 1793,  g^st.  im  August 
1817.    II,  140. 

Cogniet,  Leon,  geb.  in  Paris 

29.  August  1794,  gest.  da- 
selbst 20.  November  1880. 
II,  175.  329.    III,  172. 

Coignard,  Louis,  geb.  in 
Mayenne(Departement  de  la 
Mayenne)  um  18 10;  stellte 
1877  zum  letztenmal  im 
Pariser  Salon  aus.  I,  107. 
123  f.  132.  140  f.  183. 

Coignet ,  Jules  -  Louis  -  Phi- 
lippe, geb.  in  Paris  2. 
Dezember  1798,  gest.  da- 
selbst I.  April  1860  (Schüler 
von  Bertin).  I,  95.  II,  140. 

Colin,  Gustave-Henri,  geb. 
in  Arras.    II,  399. 

Constable,  John,  geb.  1 1.  Juni 
1776  in  Fast  Bergholt 
(Suff Olk),  gest.  in  London 

30.  März  1837.  I,  150.  151. 
174.  186.  223.  229.  236. 
238.  III,  170  f. 

Cornelius,  Peter  von,  geb. 
in  Düsseldorf  23.  September 
V83,  gest.  in  Berlin  6. 
März  1867.    III,  191. 

Corot,  Camille,  geb.  in  Paris 
20.  Juli  1796,  gest.  daselbst 
22.  Februar  1875.  I,  99. 
loi — 103.    106.    123.  132. 

134—136.  142  f.  153-  154. 
20* 
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159  f.  161.  162.  163.  168. 
178  f.  182.  187.  192  f.  199. 
200.  203.  206.  207  f.  212. 
217.   226.  231.  233  f.  246. 

II,  270.  282.  329.    III,  52  f. 
Couder,    Louis-Charles- Au- 
guste, geb.  in  Paris  1790, 
gest.  1873.     II,  233—235. 

Courbet,  Gustave,  geb.  in 
Omans  10.  Juni  18 19,  gest. 
in  Tour-de-Peilz  (Schweiz) 
31.  Dezember  1877.  I,  30. 
168.  202.  217.  220.  226.  238. 
247.  II,  308.  328.  330.  397. 

III,  6.  II.  17 — 22.  38 — 62. 
63.  128.  140.  151.  1960.  200. 

Court,  Joseph-Desire,  geb.  in 
Rouen  14.  September  1797, 
gest.  in  Paris  22.  Januar 
1865.    II,  89.  97. 

Cousin,  Jean,  geb.  in  Soucy 
1501,  gest.  1589  (?)  II,  349. 

Couture,  Thomas,  geb.  in 
SenUs  21.  Dezember  18 15, 
gest.  in  Villiers-le-Bel  30. 
Mäxz  1879.  1,182.  11,212. 
240—260.  329.  330.  395. 
III,  HO.  112.  113. 

Coypel,  Noel,  geb.  in  Paris 
1628,  gest.  1707.  Antoine, 
geb.  in  Paris  1661,  gest. 
1722.  Charles  Antoine,  geb. 
in  Paris  11.  Juli  1694,  gest. 
daselbst  14.  Juni  1752 
(Sohn  und  Schüler  des  An- 
toine). —  Noel  Nicolas,  geb. 


in  Paris  1692,  gest.  1734. 
(Sohn  und  Schüler  des 
Noel.)  II,  261. 
Curzon,  Paul-Alfred,  geb.  in 
Moulinet  7.  September  1820, 
gest.  in  Paris  4.  Juli  1895. 
I,  124. 

Daliphard,  Edouard,  geb.  in 
Rouen,  24.  September  1833. 
gest.  1877.    I,  203.  224. 

Daubigny,  Charles-Fran9ois, 
geb.  in  Paris  15.  Februar 
18 17,  gest.  daselbst  19.  Fe- 
bruar 1878.  I,  161  f.  168. 
182.  199.  211 — 213.  225. 
226.  231  f.  236  f. 

Daubigny,  Pierre,  Sohn  des 
Charles  -  Fran9ois ,  geb.  in 
Paris  9.  Juni  1846,  gest.  da- 
selbst 25.  Mai  1886.  I,  182. 
200f.  213.  225.  238. 

Daumier,  Honore,  geb.  in 
Marseille  26.  Februar  1808, 
gest.  in  Valmondois  1 1 .  Fe- 
bruar 1879.  1,218.  11,235. 
283.  289.  291.  296.  III,  II. 
133  f- 

Dauzats,  Adrien,  geb.  in  Bor- 
deaux 1804,  gest.  in  Paris 
1868.    I,  127.  221. 

David,  Jacques -Louis,  geb. 
in  Paris  30.  August  1748, 
gest.  in  Brüssel  29.  Dezem- 
ber 1825.    I,  21.    II,  6.  7. 

26.  31—37.  38.  41.  43-  44- 
46  (David-Schule).  59.  66. 
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67.  68,  69.  71.  77f.  90.  133- 
135,  145.  228.  229.  298.319. 
327.  329.  350  f.  352.  362. 
III,  181.  222. 

Decamps,  Alexandre,  geb.  in 
Paris  3.  März  1803,  gest.  in 
Fontainebleau  22.  August 
1860.  I,  30.  59.  104.  105. 
III.  127.  148.  152.  153.  154. 
175.  182.  187.  204.  206.  215. 
218.  2i9f.  226.  240.  II,  2. 
6.  i7ff.  41.  III.  136!.  161. 
185.  190.  191.  193.  200. 
210.  211.  214.  217.  258.  264. 
270.  271.  329.  330.  III,  4. 
5.  12.  19.  76.  160.  176.  223. 

Delaberge ,  Auguste-Charles, 
geb.  in  Paris  17.  Mai  1807, 
gest.  daselbst  25.  Juni  1842. 
I,  93  f. 

Delacroix,  Eugene,  geb.  in 
Charenton  26.  April  1799, 
gest.  in  Paris  13.  August 
1863.  I,  30.  34.  56.  58.  59. 
103.  118.  127.  151.  163.  175. 
187.  195.  201.  206.  2x8.  220. 
226.  II,  2.  4.  6.  7.  24.  39. 
41.  50.  51.  72.  82.  90.  94 f. 
97.  III.  130.  134—160.  175. 
183.  187!.  189.  190.  191. 
200.  207.  210.  217.  257.  259. 
270.  271.  273.  327.  329.  330. 
364.  38of.  402.  III,  4.  5. 
46.  62.  65.  86.  130.  139.  150 
160.  176.  I94f.  223. 


Delamain,  Paul,  geb.  in  Paris 
1821.  (Schüler  von  Leblanc 
und  Drolling.)    II,  399. 

Delamarre,  Theodore,  geb.  in 
Paris  8.  August  1824.  1,242. 

Delaroche,  Paul,  geb.  in  Paris 
17.  Juli  1797,  gest.  daselbst 
4.  November  1856.    I,  88. 

175.  II,  31.  41.  49.  65.  90. 
130-  i3<5-  320.  329.  330. 
III,  12.  169.  170.  172.  173. 

176.  223. 
Delessart,Auguste-Josef,geb. 

in  Paris  6.  April  1827.  1,142. 

Desgoffe,  Alexandre,  geb.  in 
Paris  2.  März  1805,  gest.  da- 
selbst 31.  Juli  1882.  (Schü- 
ler von  Ingres.)  1,97  f.  106. 
115. 118. 152.  154.  164—166. 
180.  186.  209.  239. 

Desgoffe,  Blaise,  geb.  in  Paris 
1 7 .  Januar  1830.  (Schüler  von 
Flandrin  und  Bouguereau.) 

II,  305.  306.  III,  154.  209f. 
Despierres,  Adele,  geb.  inParis 

1837.    I,  203. 
Desportes,  Fran9ois,  geb.  in 

Champigneul  1661,  gest.  in 

Paris  1743.    III,  39. 
Deveria,  Eugene,   geb.  in 

Paris  22.  April  1805,  gest. 

in   Pau  3.  Februar  1865. 

III,  169. 

Diaz  de  la  Pena,  Narcisse, 
geb.  in  Bordeaux  21.  Au- 
gust 1808,  gest.  in  Mentone 
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i8.  November  1876.  1,99. 
123.  127.  132.  149.  152.  153. 
154.  163.  168.  174.  175.  179. 
180.  187.  195.  200.  203.  206. 
211.  218.  226.  247.  II,  41. 
186 — 207.  210.  217.  258. 
270.  329.  330.  III,  76.  160. 
223. 

Diday,  Fran^ois,  geb.  in  Genf 
12.  Februar  1802,  gest.  da- 
selbst 28.  November  1877. 
I,  62.  106.  107— 110. 

Dillens,  Adolf,  geb.  in  Gent 
1821,  gest.  1877.    III,  181* 

Dor6,  Gustave,  geb.  in  Straß- 
burg 10.  Januar  1833,  gest. 
in  Paris  23.  Januar  1883. 

I,  22$.  III,  II.  123—132. 
Drolling,   Martin,   geb.  in 

Oberbergheim  (Elsaß)  1752, 
gest.  in  Paris  16.  April  18 17. 

II,  140.  III,  209.  210.  228. 
Dubufe,  Claude-Marie,  geb. 

in  Paris  1790,  gest.  inCelle- 
Saint-Cloud  23.  April  1864. 

II,  136.  189.  262.  290.  325. 

III,  229. 

Dughet,  Gaspard  (Gaspard 
Poussin),  geb.  in  Rom  16 13, 
gest.  daselbst  25.  Mai  1675. 
I,  III.  128.  129.  146.  169. 
197.  219. 

Dupr6,  Jules,  geb.  in  Nantes 
5.  April  181 1,  gest.  in  L'Ile 
Adam  6.  Oktober  1889.  I, 
43.    95.    III-    IIS-  127. 


131.    148.   151.    152.  153. 

154.  161.  163.  175.  179.  180. 

187.  195.  200.  203.  206.  218. 

226.  229  f.  238.  246.  247. 

II,  41.  258.  270.  271.  287. 

329.  330.    III,  223. 
Dupre,  Leon- Victor,  geb.  in 

Limoges,  gest.  im  November 

1879.  (Bruder  und  Schüler 

des  Jules  Dupre.)    I,  133. 

142.  163.  203. 
Dusaussy,   Jules,    geb.  in 

Troyes  25.  September  1828. 

(Schüler  von  Cabat.)  I,  203. 
Dyce,  William,  geb.  in  Aber- 

deen  19.  September  1809, 

gest.  in  London  14.  Februar 

1864.    III,  199.  201. 
Faller,  Louis -Clement,  geb. 

in  Halsheim  i.  Juni  18 19. 

(Schüler  von  P.  Delaroche.) 

I,  224. 

Flahaut,  Leon,  geb.  in  Paris 
6.  Dezember  183 1.  (Schüler 
von  LeonFleury  und  Corot.) 
I.  198. 

Flandrin,  Hippolyte,  geb.  in 
Lyon  24.  März  1809,  gest. 
in  Rom  21.  März  1864.  I, 
167.  204.  II,  87.  108.  109 
bis  117.  262.  270.  302. 
394  III,  65.  85.  113.  223. 

Flandrin,  Paul,  geb.  in  Lyon 
8.  Mai  1811,  gest.  1902. 
I,  97.  106.  115.  118.  143. 
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145—149.  152^  154.  165. 
i66f.  177.  180.  186.  209. 
219.  239.  11,83.  111,65.223. 

Flers,  Camille,  geb.  in  Paris 
15.  Februar  1802,  gest.  in 
Aunet  27.  Juni  1868.  1,95. 
123.  i4if.  151.  154.  164. 
i8o.  187. 

Fleury-Chenu,  Augustin,  geb. 
in  Brian^on  (Hautes  Alpes), 
gest.  in  Lyon  1875.  I,  243f. 

Forbin,  Louis-Nicolas-Phi- 
lippe-Auguste, Comte  de, 
geb.  in  La  Roque  d'Anthe- 
ron  1777,  gest.  in  Paris  1841. 

II,  179. 
Fourmois ,  Theodore ,  geb. 

in  Presles  (Prov.  Henne- 
gau) 14.  Oktober  18 14,  gest. 
in  Brüssel  16.  Oktober  1871. 

III,  157  f. 

Fragonard,  Honore,  geb.  in 
Grasse  1732,  gest.  in  Paris 
22.  August  1806.    I,  20. 

Fran9ais,Fran9ois-Louis,geb. 
in  Plombiöres  12. April  1834,  | 
gest.  in  Paris  27.  Mai  1897. 

I,  99f.  106.  ii8f.  I26f.  149. 
163.  164.  180.  195  ff.  209 
bis  211.   218.   232.  239f. 

II,  196.    III,  53. 
St.  Fran9ois.    I,  224. 
Fromentin,  Eugene,  geb.  in 

La  Rochelle  24.  Oktober 
1820,  gest.  in  Saint-Maurice 


25.  August  1876.  I,  168. 
220.  III,  116— 121. 
Gallait,  Louis,  geb.  in  Tour- 
nai  10.  März  18 10,  gest. 
in  Brüssel  20.  November 
1887.  111,168—175.  176.  181. 
Garbet,  Felix  Emile,  geb.  vor 
1815,  gest.  nach  1845.  (0 
I.  133- 

Gautier,  Etienne,  geb.  in  Mar- 
seille 1843  (?)»  §®st.  in  Paris 

1903.  II,  399. 
Gavarni,     Hippolyte  -  Guil- 

laume  Chevaüer,  geb.  in 
Paris  13.  Januar  1804,  gest. 
daselbst  23.  November  1866. 

I,  127.    II,  235. 
G^rard,  Fran9ois- Pascal -Si- 
mon, Baron,  geb.  in  Rom 
4.  Mai  1770,  gest.  in  Paris 

II,  Januar  1837.  II,  40.  41. 
42—44.  319.  329.  362. 

G^ricault,  Theodore,  geb.  in 
Ronen  26.  September  179 1, 
gest.  in  Paris  26.  Januar 
i  1824.  I,  27.  57.  87.  139. 
201.  218.  II,  5.  6.  7.  27.  39. 
40.  41.  49.  54—58.  59-  154- 
228.  257.  270.  329.  352.  364. 

III,  86.  172. 
G6röme,  Jean-Leon,  geb.  in 

Vesoul  II.  Mai  1824,  gest. 

1904.  I,  178.  II,  264.  291 
bis  311.  328.  330f.  III,  3. 
6.  63.  82.  133.  210. 
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Gigoux  Jean,  geb.inBesan9on 
S.Januar  1806,  gest.  in  Paris 

12.  Dezember  1894.  I,  205. 
211.  238.  II,  54.  235—239. 
248.  329.    III,  51. 

Girardet,  Karl,  geb.  in  Locle 

13.  Mai  18 10,  gest.  in  Paris 
24.  April  1871.    I,  142. 

Girodet  de  Roucy-Trioson, 
Anne-Louis,  geb.  inMontar- 
gis  5.  Januar  1767,  gest.  in 
Paris  9.  Dezember  1824. 
II,  38.  41.  42.  44.  47.  55. 
79.85.226.229.400.  111,16. 

Giroux,  Andr6,  geb.  in  Paris 
30.  April  1801,  gest.  1879. 
I,  120.  131. 

Gleyre,  Charles,  geb.  in  Che- 
villy  (Schweiz)  2.  Mai  1807, 
gest.  in  Paris  5.  Mai  1876. 

I,  197. 

Granet,  Fran9ois  -  Marius, 
geb.  in  Aix  en  Provence 
17.  Dezember  1775,  gest.  da- 
selbst 21.  November  1849. 

II,  329. 

Gr6sy,  Prosper  Joseph,  geb. 

inBoulogne-sur-Mer  1 5.  Juni 

1804.    I,  124. 
Grenze,  Jean-Baptiste,  geb. 

in  Tournus  21.  August  1725, 

gest  in  Paris  21.  März  1805. 

I,  20.  II,  28—30.  47.  352. 
Gros,  Antoine-Jean,  Baron, 

geb.  in  Paris  16.  März  1771, 

gest.  in  Ville  d'Avray  26. 


Juni  1835.    I,  HO.    II,  35. 

38.  41.  53-  59«  63.  116.  133. 

228.  280  f.  312.  319,  329, 

352.    III,  216. 
Gudin,  Theodore,  geb.  in 

Paris  1802,  gest.  1880.  I, 

167.  204. 
Gu6rard,  Charles-Henri,  geb. 

in  Paris  28.  April  1846,  gest. 

daselbst  25.  März  1897.  (?) 

I,  201. 

Gu6rin,  Pierre-Narcisse,  Ba- 
ron, geb.  in  Paris  13.  März 
1774,  gest.  in  Rom  16.  Juli 
1833.  I,  201.  II,  38—40.  41. 
42.  43.  50.  57.  76.  190.  362. 
III,  16. 

Gues  (Schüler  des  Horace 
Vernet).    I,  183. 

Guignet,  Adrien,  geb.  in  An- 
necy  (Savoyen),  21.  Januar 
18 16,  gest.  in  Paris  19.  Mai 
1854.    I,  142. 

Haffner,  Felix,  geb.  in  Straß- 
burg 1820,  gest.  in  Paris 
10.  Januar  1870.  I,  107. 
123.  247  f.    II,  209—213. 

Hamon,  Jean-Louis,  geb.  in 
Plouah  8.  Mai  182 1,  gest. 
in  Saint- Raphael  20.  Mai 
1874.    II,  299.  328. 

Hanoteau,  Hector,  geb.  in 
Decize(Nidvre)25.Mai  1823, 
gest.  7.  April  1890.  (Schüler 
von  Gigoux.)  I,  182.  205. 
214!.  224.  238. 
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Harpignies,  Henri,  geb.  in 
Valenciennes  28.  Juli  18 19. 
1, 163. 168. 182.  204.  214.  239, 

Hebert,  Antoine-Auguste- 
Ernest,  geb.  in  Grenoble 
3 .  November  1 8 1 7 .  ( Schüler 
von  David  d' Angers  und 
Delaroche.)  11,262.270.325. 

Heim,  Fran9ois-Joseph,  geb. 
in  Beifort  i  ö.Dezember  1787, 
gest.  in  Paris  29.  September 
1865.  11,271. 

Hennequin ,  Philippe  -  Au- 
guste, geb.  in  Lyon  1763, 
gest.  in  Leuze  bei  Toumai 
1833.    II.  298. 

H6reau,  Jules,  geb.  i83i,gest. 
26.  Juni  1879.    I»  239. 

Hersent,  Louis,  geb.  in  Paris 
1777»  gest.  1860.  II,  49. 
175.  271. 

Herson ,  Emile  -  Antoine  - 
Fran9ois,  geb.  in  Paris. 
(Schüler  von  Diaz.)  I,  163. 
247. 

Hervier,  Fran9ois- Adolphe, 
geb.  in  Paris  181 8,  gest. 
daselbst  18.  Januar  1879. 

I,  203.  224. 

Hesse,  Alexandre,  geb.  in 
Paris  30.  September  1806, 
gest.  daselbst  7.  August  1 879. 

II,  89. 

Hoguet,  Charles,  geb.  in 
Berlin  21.  November  1821, 


gest.  daselbst  4.  August 
1870  (Schüler  von  E.  Ciceri 
und  Isabey).    I,  132.  142. 

Hook,  James  Clarke,  geb.  in 
London  21.  November  18 19. 
III,  199.  200  f.  202. 

Hubert,Jean-Baptiste-Louis, 
geb.  in  Paris  15.  Oktober 
1801.    II,  140. 

Huet,  Paul,  geb.  in  Paris 
3.  Oktober  1804,  gest.  da- 
selbst 9.  Januar  1868.  1, 122. 
148.  151.  154.  161.  168.  173. 
^74-  179*  180.  183.  187.  204. 

206.  207.  217.  226.  229.  231. 
238.    II,  329. 

Huet,  Ren6-Paul,  geb.  28. 

November  1844.   Sohn  des 

Vorigen.    I,  238. 
Hughes,    Arthur,    geb.  in 

London  1832.    III,  202. 

Hunt,  William  Holman,  geb. 
in  London  1827,  gest.  1910. 
III,  199.  202. 

Ingres,  Jean- Auguste-Domi- 
nique, geb.  in  Montauban 
29.  August  1780,  gest.  in 
Paris  14.  Januar  1867.  I,  34. 
59. 1  IG.  1 14 f  (Ingres-Schule). 
175-  239.  II,  3.  6.  27.  31. 
32.  40.  41.  49.  55.  65—86. 
87  ff  (Ingres  -  Schule).  90. 
loi.  103.  115.  130.  150.  175. 

207.  230  (Ingres  -  Schule). 
255.  257.  289.  313.  320.  329. 
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350-  352.  364.  3B0.  III,  46. 
47.  73.  81.  145.  147  f.  150. 
176. 223. 229  (Ingres-Schule.) 

Isabey,  Eugene,  geb.  in  Paris 
22.  Juli  1804,  gest.  in  Lagny 
26.  April  1886.  I,  127.  132. 
163.  206f.  II,  57.  2o8f.  329. 

Israels,  Josef,  geb.  in  Gro- 
ningen 27.  Januar  1824 
(Schüler  von  C.  Krusemann 
in  Amsterdam  und  Picot 
in  Paris).     III,  185—188. 

Jacque,  Charles-Emile,  geb. 
in  Paris  23.Maii8i3  (1817), 
gest.  daselbst  7.  Mai  1894. 

I,  162. 

Jeanron,  Philippe-Auguste, 
geb.  in  Boulogne-sur-Mer 
1809,  gest.  1877.  I,  138  bis 
140.  183.  204.    II.  53. 

Jolivard,  Andre,  geb.  in  Le 
Mans  15. März  1787,  gest.  in 
Paris  8.  Dezember  1851. 
(Schüler  von  Bertin.)  1,89. 
147  f. 

Jouvenet,  Jean,  dit  „le 
Grand*',  geb.  in  Ronen  1644, 
gest.  in  Paris  17 17.  I,  194. 

II,  226. 

Joyant,  Jules  Romain,  geb. 
in  Paris  16.  August  1803, 
gest.  daselbst  6.  Juli  1854. 
(Schüler  von  Bidault  und 
Lethiöre.)    I,  133,  142. 

Kaulbach,  Wilhelm  von,  geb. 
in  Arolsen  15.  Oktober  1805, 


gest.  in  München  7.  April 
1874.    III,  191. 

Keyser,  Nicaise  de,  geb.  in 
Santoliet  26.  August  18 13, 
gest.  in  Antwerpen  16.  Juli 
1887.    III,  181. 

de  Knyff,  Alfred,  geb.  in 
Brüssel  18 19,  gest.  in  Paris 
22.  März  1885.    III,  185. 

Koekkoek,  Barend  Comelis, 
geb.  in  Middelburg  11.  Ok- 
tober 1803,  gest.  in  Cleve 
5.  April   1862.     III.  196. 

Krusemann,  J.-A.,  geb.  in 
Haarlem  12.  Februar  1804, 
gest.  daselbst  17.  März  1862. 
III,  181. 

Lahyre,  Laurent  de,  geb. 
in  Paris  1606,  gest.  1656. 

I,  146. 

Lami,  Eugdne-Louis,  geb.  in 
Paris  12.  Januar  1800,  gest. 
daselbst  20.  Dezember  1890. 

II,  283. 
Lansyer,Maurice-Emmanuel, 

geb.a.d.InselBouin(Vendee) 
18.  Februar  1835,  gest.  in 
Paris  21.  Oktober  1895. 
(Schüler  von  Courbet  und 
Harpignies.)    I,  2381. 

Lapierre,  Louis-Emile,  geb. 
in  Paris  18 17,  gest.  daselbst 
28.  März  1886.  (Schüler  von 
V.  Bertin.)  1, 107. 124. 142  f. 

Lapito,  Louis- Auguste,  geb. 
in   Joinville-le-Pont  (Dep. 
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Seine)  i8.  August  1803, 
gest.  in  Boulogne-sur-Seine 
7.  April  1874.  (Schüler  von 
Heim  und  Watelet.)  I,  89. 

II,  140. 

Largilliöre,  Nicolas  de,  geb. 
in  Paris  10.  Oktober  1656 
( ?),  gest.  daselbst  20.  März 
1746.  I,  194.  II,  116.  324. 
421. 

Lavieille,  Eugene  -  Antoine- 
Samuel,  geb.  in  Paris  29. 
November  1820,  gest.  da- 
selbst 8.  Januar  1889.  I, 
124.  168.  182.  246. 

Lebrun,  Charles,  geb.  in  Paris 
24.  Februar  1619,  gest.  da- 
selbst   12.   Februar  1690. 

I,  175.  194.    II,  228,  323. 

III,  83.  126.  226. 
Lefebvre,   Robert,  geb.  in 

Bayeux  18.  April  1756,  gest. 
in  Paris  3.  Oktober  1830. 

II,  312. 

Legentile,  Louis  Victor,  geb. 

in  Paris  18 15.    I,  107. 
Lehmann,  Henry,  geb.  in  Kiel 

18 14,  gest.  1882.  II,  87  bis 

102.  110.  115.  200.259.329. 
Leleux,  Adolphe,  geb.  in  Paris 

15.  November  18 12,  gest. 

daselbst  1891.    I,  99.  103. 

139.  142.  149.    II.  213  bis 

221.  222.  224.  225.  III,  108. 
Leleux,  Armand  (Bruder  des 

Adolphe  Leleux),  geb.  in 


Paris  1818,  gest.  1885. 
II,  222. 

Lemoyne,  Fran9ois,  geb.  in 
Paris  1788,  gest.  daselbst 

4.  Juni  1737.   II,  261.  229. 

Lenain,  Die  Brüder.  Antoine, 
dit  le  Chevalier,  geb.  in 
Laon  (?)  1588  (?),  gest.  in 
Paris  1648.  Louis,  dit  le 
Romain,  geb.  in  Laon  1593 
(?),  gest.  in  Paris  1648. 
Mathieu,  geb.  in  Laon  1600 
(?),  gest.  in  Paris  1677. 
I,  20.  II,  191.  III,  25.  63. 

Leroux ,  Marie- Guillaume- 
Charles,  geb.  in  Nantes  25. 
April  1814,  gest.  daselbst  im 
März  1895.  (Schüler  von 
Corot.)  I,  95,  130 f.  136  bis 
138.  157.  162.  211. 

Leroux,  C61estin,  geb.  in 
Nantes  30.  August  1827. 
(Schüler  von  Th.  Rousseau.) 
I,  162. 

Leroux,  Louis-Eugöne,  geb. 
28.  September  1833.  (Schü- 
ler von  Picot.)    I,  201. 

Leroy,  Louis,  geb.  in  Paris 
181 2,  gest.  daselbst  1863. 
I,  106.  120  ff.  133.  142. 

Lessing,  Karl  Friedrich,  geb. 
in  Breslau  15.  Februar 
1808,   gest.  in  Karlsruhe 

5.  Juni  1880.    III,  191. 
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Lesueur,  Eustache,  geb.  in 
Paris  1617,  gest.  1655.  I,  34. 
194.    II,  I.  89.  157. 

Lethi^re,  Guillaume-Guillon, 
geb.  in  Sainte-Anne  (Guade- 
loupe) 1760,  gest.  in  Paris 
1832.    II,  298.  329. 

Letrone,  Ludovic,  geb.  in 
Bonn6tabIe(Sarthe).  I,  203 

Leys,  Hendrik,  geb.  in  Ant- 
werpen 18.  Februar  181 5, 
gest.  daselbst  26.  August 
1869.  III,  loi.  102  f.  108. 
157—167.  170.  176.  181. 

Lottier,  Louis,geb.  inLaHaye 
du  Puits  (D6p.  Hanche.) 
(Schüler  von  Gudin.)  1, 133. 

Loubon,  Emile,  geb.  in  Aix 
12.  Januar  1809,  gest.  in 
Marseille  i.  Mai  1863.  I, 
124.  183. 

Madou,  Jean-Baptiste ,  geb. 
in  Brüssel  26.  Januar  1796, 
gest.  daselbst  3.  April  1877. 
III,  157  f. 

Magy,  Jules-Edouard,  geb.  in 
Metz  um  1827,  (Loubon- 
Schüler).    I,  183. 

Manet,  Edouard,  geb.  in 
Paris  29.  Januar  1832,  gest. 
daselbst  30.  April  1883. 
III,  135—142.  143. 

Marilhat,  Prosper,  geb.  in 
Vertaizon  (Puy-de-Döme) 
181 1,  gest.  in  Paris  1847. 
I,  99.  104!  III.  115.  127. 


148.  153.  164.  168.  179,  187. 
204.   215.   220.   226.  240. 

II,  2X2.  217.  258.  329.  330. 

III,  12. 

Martin,  Hector.    II,  237. 

Martin,  Hugues,  geb.  in  Bor- 
deaux 1809.  (Schüler  von 
Sigalon.)    I,  142. 

Martin,  John,  geb.  in  East- 
land  Ends,  Haydonbridge 
nahe  Hexham  19.  Juli  1789, 
gest.  in  Douglas  a.  d.  Insel 
Man  17.  Februar  1854. 
II,  167. 

Mazure,  Jules,  geb.  in  Brais- 
nes  (Elsass).  (Schüler  von 
Corot  und  A.  Scheffer.) 
I»  133- 

M'Callum,  Andrew,  geb.  in 
Nottingham  1828.  (Eng- 
lischer Landschafter.)  III, 
204. 

Meissonier,  Ernest,  geb.  in 
Lyon  2 1 .  Februar  1 8 1 5 ,  gest. 
in  Paris  31.  Januar  1891. 
I,  126.  II,  195  f.  258.  264- 
275—290.  303.  311.  329.  330. 
381.    III,  3.  93.  97. 

Melin,  Joseph  Urbain,  geb. 
in  Paris  14.  Februar  18 14, 
gest.  daselbst  28.  No- 
vember 1886.  (Schüler  von 
Delaroche  und  David  d'An- 
gers.)   I,  204, 

Mercier,  Charles-Jean.  (Schü- 
ler von  Fran9ais.)   I,  163. 
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van  der  Meulen,  Frans,  geb.  | 
in  Brüssel  ii.  Januar  163 1, 
gest.  in  Paris  15.  Oktober 
1690.    II,  232.  287. 

Michel,  Fran9ois-Emile,  geb. 
in  Metz  um  1825.  I,  203. 
244 — 246. 

Mignard,  Pierre,  geb.  in 
Troyes  161 2,  gest.  in  Paris 
1695.  I,  175.  195.  II,  40. 
323.  354.    III,  83. 

Mignard,  Nicolas  (Bruder 
Pierres),  geb.  in  Troyes  7. 
Februar  1606,  gest.  in  Paris 
20.  März  1668.    I,  195. 

Millais,  John  Everett,  geb. 
in  Southampton  8.  Juni 
1829,  gest.  in  London  13. 
August  1896.  I,  188.  236. 
111,101.  107.  I99f.  201.  202. 

Millet,  Francisque,  getauft 
in  Antwerpen  27.  April  1642, 
gest.  in  Paris  3.  Juni  1679. 
I,  129.  143.  219. 

Millet,  Jean-Fran9ois,  geb.  in 
Gr^ville  4.  Oktober  18 14, 
gest.  in  Barbizon  20.  Januar 
1875.  I»  162.  193.  218.  II, 
328.  111,11.17—22.22—37. 
38.  4if.  63.  73.  75. 

Moreau,  Gustave,  geb.  in 
Paris  5.  April  1826,  gest. 
daselbst  19.  April  1898. 
I,  201.    III,  144 — 154. 

Mouchot,  Louis-Claude,  geb. 
in  Paris  25.  August  1830, 


I    gest.  1879  (?).  (Schüler  von 
Drolling  und  Belloc.)  I, 
221.  241. 
Müller,  Victor,  geb.  in  Frank- 
furt a.  M.  29.  März  1829, 
gest.  in  München  21.  De- 
zember 1871.  (Schüler  von 
Couture.)    III,  194!. 
Müller,  Charles  -  Louis ,  geb. 
in  Paris  22.  Dezember  1815. 
(Schüler  von  Gros  und  L. 
Cogniet.)    I,  132. 
Nanteuil,  Celestin,   geb.  in 
Rom  4.  Juli  18 13,  gest.  in 
Marlotte  4.  September  1873. 

II,  399. 
Nattier,  Jean  Marc,  geb.  in 
Paris  17.  März  1685,  gest. 
daselbst  7.  November  1766. 

11,  321. 
Olivier  (Schüler  von  Gleyre). 

I,  197  I- 
Orizzonte  (Jan  Frans  van 

Bioemen),  geb.  in  Antwerpen 

12.  Mai  1662,  gest.  in  Rom 
1748.    I,  129.  146. 

Overbeck,  Friedrich,  geb.  in 
Lübeck  3.  Juni  1789,  gest. 
in  Rom  12.  November  1869. 
III,  191. 
Pagnest ,  Aimable  -  Louis  - 
Claude,  geb.  in  Paris  8.  Juni 
1790,  gest.  25.  Mai  18 19. 

II,  228. 
Palizzi,  Giuseppe,    geb.  In 

Lancanio  (Prov.  Chieti)  1 8 1 3, 
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gest.  in  Paris  i.  Januar  1888. 
I,  204. 

Papety,  Dom . -Louis-F6r 60I, 

geb.  in  Marseille  181 5,  gest. 

1849.    I>  88. 
Perignon,  Alexis-Joseph,  geb. 

in  Paris  1785,  gest.  1864. 

III,  229. 
Petitot,     Jean,     geb.  in 

Genf  12.  Juli  1607,  gest.  in 

Vevey  1691 .  II, 288.  III, 226. 
Picot,Fran9ois-Edouard,geb. 

in  Paris  1786,  gest.  1868. 

I,  201.  202. 

Piloty,  Karl  von,  geb.  in 
München  i.  Oktober  1826, 
gest.  in  Ambach  21.  Juli 
1886.    III,  191  f. 

Poncet,  Jean-Baptiste,  geb. 
in  St.  Laurent  de  Mure 
(Isere)  um  1830.  (Schüler 
von  H.  Flandrin.)   II,  106. 

Ponson,  Raphael,  geb.  in 
Sollies  -  Pont  (Var)  vor 
1840  (?).  (Schüler  von 
Loubon.)    I,  183. 

Poussin,  Nicolas,  geb.  in  Les 
Andelys  1 594,  gest.  in  Rom 
1665.  I,  15.  21.  34.  73.  74. 
82.  85.  86.  128.  146.  151. 
161.  169.  176.  184.  1851 
188.  197.  219.  232.  236.  237. 

II,  I.  6.  14.  17.  31.  6if. 
68.  78.  89.  102.  121.  133. 
140.  142.  145.  158.  161.  204. 
207.  235.  244.  322f.  371. 


III,    26.    34.    72.    75.  HO. 

113.  126.  128.  130.  221. 

Pradelles,  Hippolyte,  geb.  in 
Straßburg.  (Schüler  von 
Guerin  und  Brion.)   I,  182. 

Prieur,  Georges  (Schüler  von 
Jules  Dupre).    I,  247. 

Primaticcio,  Francesco,  geb. 
1490  in  Bologna,  gest.  in 
Paris  1 570. 1,74. 11,229.  349. 

Pron,  Louis  Hector,  geb.in  Se- 
zanne  (Marne)  18 17.  (Schü- 
ler von  Flers  und  Lapito.) 
I»  133- 

Prudhon,  Pierre- Paul,  geb. 
in  Cluny  4.  April  1758,  gest. 
in  Paris  16.  Februar  1823. 
II,  5.  27.  42.  44—48.  59. 
108.  116.  259.  319.  329.  352. 
364.    III,  216. 

Pujol,  Abel- Alexandre-Denis 
de,  geb.  in  Valenciennes 
1785,  gest.  in  Paris  1861. 
II,  49. 

Puvis  de  Chavannes,  Pierre, 
geb.  in  Lyon  14.  Dezember 
1824,  gest.  in  Paris  24.  Ok- 
tober 1898.    III,  HO — 115. 

Raffet,  Auguste-Marie,  geb. 
in  Paris  2.  März  1804,  gest. 
in  Genua  16.  Februar  1860. 
I,  127.    II,  227.  290. 

Rave,  Joanny,  geb.  in  Lyon 
25.  Februar  1827,  gest.  im 
August  1882.  (Schüler  von 
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Bonnefond  und  DroUing.) 
I,  216. 

Regnault,  Jean-Baptiste,  Ba- 
ron, geb.  in  Paris  19.  Ok- 
tober 1754,  gest.  daselbst 

12.  November  1829.  II,  37f. 

Remond,  Jean -Charles -Jo- 
seph, geb.  in  Paris  19.  April 
1795,  gest.  daselbst  11.  Juli 
1875.    I,  127. 

Ribot,  Theodule,  geb.  in 
Breteuil  8.  August  1823, 
gest.  in  Colombes  12.  Sep- 
tember 189 1.  111,82 — 94.99. 

Rigaud  y  Ros,  Hyacinthe, 
geb.  in  Perpignan  1659,  gest. 
in  Paris  1743.  1,194.  11,103. 
116.  133.  421. 

Robert,  Leopold,  geb.  in  Les 
Eplatures  bei  Neufchätel 

13.  Mai  1794,  gest.  in  Flo- 
renz 20.  März  1835.  I,  27. 
87.  98.  II,  I.  5.  6.  27.  40. 
49.  59-  59—63.  loi.  329. 
352.    III,  67.  7of.  73. 

Rochenoir ,  Emile-Charles- 
JuUen  de  la,  geb.  in  Hävre 
13.  September  1825.  (Schü- 
ler von  Cogniet,  Gleyre, 
Troyon.)    I,  203. 

Roelofs,  Willem,  geb.  in 
Amsterdam  10.  März  1822, 
gest.  in  Berchem  bei  Ant- 
werpen 1 4  .Mai  1 897 .111,181. 


Ronot,  Charles,  geb.  in  Be- 
lau-sur-Ource  (Cote  d'Or) 
28.  Mai  i820f  (Schüler  von 
Glaize.)    I,  204. 

Roqueplan,  Camille,  geb.  in 
Mallemart  29.  Februar 
1 800,  gest.  in  Paris  20.  Sep- 
tember 1855.    I,  127.  148. 

11,  3.  222 — 225.  329.  III, 

12.  223. 

Rosso ,   Giovanni  -  Battista, 

geb.  in  Florenz  1496  (?), 

gest.  in  Paris  1541.  II,  349. 
Rousseau,  Theodore,  geb.  in 

Paris  15.  April  18 12,  gest. 

in  Barbizon  22.  Dezember 

1867.    1,43 — 59.  (Brief  an 

Th.  R.)    89—92.  96.  103. 

108.  III.  115.  118.  127.  148. 

151.  152.  153. 154.155— 159. 

162.  163.  168.  172.  173.  174. 

175 — 177.    179.    187 — 192. 

193-  195-  200.  206.  211.  212. 

215.  217.  218.220.226—229. 

II,  3.  15  f.  170.  187.  189. 

190.  237.  258.  270.  271.  282. 

327.  329.  330.    III,  5.  19. 

76.  160.  226. 
Roybet,  Ferdinand,  geb.  in 

Uzes  20.  April  1840.  III, 

95—97. 

Saal,  George,  geb.  in  Koblenz 
18 18,  gest.  in  Baden-Baden 
3.  Oktober  1870.    I,  198. 

Saintine.    I,  82. 
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Soheffer,  Ary,  geb.  in  Dor- 
drecht  lo.  Februar  1795, 
gest.  in  Argenteuil  15.  Ja- 
nuar 1858.  I,  58.  59.  87. 
175.  201.  II,  2  f.  39.  49. 
96.  97.  102.  118 — 130.  i36f. 
174.  175.  183.  187.  189.  190. 
194.  197.  200.  207.  258.  261. 
270.  320.  329.  364.  III,  4. 
12.  HO.  113.  130.  172.  175. 
223. 

Scheffer,  Henry,  geb.  im  Haag 
27.  (?)  September  1798, 
gest.  in  Paris  15.  März  1862. 
(Schüler  von  Gu6rin.)  II, 

130—133- 

Schendel,  Piet  van,  geb.  in 
Ter  Heijden  21.  April  1806, 
gest.  in  Brüssel  28.  Dezem- 
ber 1870.    I,  106.  116  f. 

Schräder,  Julius,  geb.  in 
Berlin,  16.  Juni  181 5,  gest. 
1900.    III,  192. 

Sigalon,  Kavier,  geb.  in  Uz^s 
(Gard)  1788,  gest.  in  Rom 
1837.  II,  4.  5.  6.  27.  39. 
41.  49.  49—54.  59.  329.  364. 

Souchon,  Fran9ois,  geb.  in 
Allais  (Gard)  19.  November 
1787,  gest.  5.  April  1858  in 
Lille  (Nord).  (Schüler  von 
David.)    II,  50. 

Steinle,  Eduard  von,  geb. 
in  Wien  2.  Juli  18 10,  gest. 
in  Frankfurt  a.  M.  18. 
September  1886.    III,  191. 


Stevens,  Alfred,  geb.  in  Brüs- 
sel II.  Mai  1828,  gest.  1906. 
III,  108.  177  f.  185. 

Swebach,  Jacques-Fran^ois- 
Jos6,  geb.  in  Metz  19.  März 
1769,  gest.  in  Paris  10.  De- 
zember 1823.    II,  283. 

Teinturier,  Louis-Ferdinand- 
Victor,  geb.  in  Valenciennes 
25.  März  1825.  (Schüler 
von  Decamps.)  1, 182.  204. 

Teytaud,  Alphonse,  geb.  in 
Lubersac  (Correze)  1 8 1 5  ( ? ). 
I,  107.  122. 

Thierry,  Joseph-Fran9ois- 
D6sire,  geb.  in  Paris  13.  März 
18 12,  gest.  daselbst  10.  No- 
vember 1866.  (Schüler  von 
Gros.)    I,  142. 

Thomas,  Louis-Fran9ois,  geb. 
in  Paris.  (Schüler  von  Jules 
Dupre.)    I,  163. 

Tissot,  James,  geb.  in  Nantes 
1836,  gest.  1903.  III,  loi 
bis  109. 

Toudouze,  Emile.  I,  107. 
124.  133. 

Tournemine ,  Charles-Emile 
de,  geb.  in  Toulon  18 14, 
gest.  1873.  1, 127.  163.  183. 
216.  221.  241. 

Troyon,  Constantin,  geb.  in 
Sdvres  28.  August  18 10, 
gest.  in  Paris  20.  März  1865. 
I,  95.  107.  ii9f.  131.  153. 
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154.  164.  168.  173.  174.  179- 
180.  182.  187.  200.  203.  206. 
215.  226.  238.  240.  II,  329. 

Valentin  (Jean  de  Bou- 
longne),  geb.  in  Coulom- 
miers  1591,  gest.  in  Rom 
1634.  I,  19.  II,  241.  III, 
90.  93.  215. 

Verboeckhoven,  Eugene  Jo- 
seph, geb.  in  Warneton 
(Westflandern)  8.  Juni  1799, 
gest.  in  Brüssel  19.  Januar 
1881.    I,  141.    II,  196. 

Vernet,  Antoine-Charles-Ho- 
race,  dit  Carle,  geb.  in  Bor- 
deaux 1758,  gest.  in  Paris 
1836.    II,  57. 

Vernet,  Emile -Jean-Horace, 
geb.  in  Paris  30.  Juni  1789, 
gest.  daselbst  27.  November 
1863.  I,  114.  183.  II,  49. 
55.  136.226—233.  329.  III, 
223.  229. 

Very.    I,  142. 

Vibert,  Jean  Georges,  1840 

bis  1902.    II,  106. 
Vidal.    I,  127. 
Viry,    Paul  -  Alponse ,  geb. 

in  Poce  (Indre- et -Loire). 

(Schüler  Picots.)  I,  201. 
Vollon,  Antoine,  geb.  in  Lyon 

20.  April  1833,  gest.  1900. 

III,  98 — 100. 
Voaet,  Simon,  geb.  in  Paris 

1590,  gest.  1649.    I,  194. 
Bürger,  Kunstkritik.  III. 


Wacquez ,  Adolphe  -  Andr6, 
geb.  in  Sedan  (Ardennes) 
6.  September  18 14.  (Schü- 
ler von  E.  Delacroix.)  1, 163. 

Wappers,  Egidius  Karel  Gu-  ^ 
stav,  Baron,  geb.  in  Ant- 
werpen 23.   August  1803, 
gest.  in  Paris  6.  Dezember 
1874.    III,  181. 

Washington,  George,  geb.  in 
Marseille  1 5 .  September  1827. 
(Schüler  Picots.)   I,  202. 

Watelet,  Louis-Etienne,  geb. 
in  Paris  25.  August  1782, 
gest.  daselbst  19.  Juni  1866. 

I,  89.  147  f. 

Watteau,  Antoine,  geb.  1684 
in  Valenciennes,  gest.  in 
Nogent-sur-Marne  172 1.  I, 
20.  21.  34.  89.   151.  194. 

II,  44.  66.  70.  145.  148. 
181,  191.  192.  194.  197.  204. 
214.  244.  259.  310.  350.  406. 

III,  52.  75f.  140.  208 f.  227f. 
Wery,  Victor,  geb.  in  Lyon. 

(Schüler  von  V.  Bertin.)  I, 
107. 

Whistler,  James  Mc.  Neil, 

geb.  in  Lowell  (Mass.  U. 

S.  A.)  im  Juli  1834,  gest. 

1903.  (Schüler  von  Gleyre.) 

II»  399-    III»  206—212. 
Wiertz,  Antoine,  geb.  in  Di- 

nanz  22.  Februar  1806,  gest. 

in  Brüssel  18.  Juni  1865. 

III,  181. 

21 
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"Winterhalter,  Franz  Xaver, 
geb.  in  Menzenschwand  (Ba- 
den) 1806,  gest.  in  Frank- 
furt a.M.  1873.  1,88.  11,325. 

Yvon,  Adolphe,  geb.  in  Esch- 
weiler I.Februar  18 17,  gest. 


in  Paris  12.  September  1893. 
II,  398. 
Ziem,  F61ix,  geb.  in  Beaune 
25.  Februar  1821.    I,  164. 
168.  204f.  248. 


B.  Bildhauer. 


Adam ,  Lambert  -  Sigisbert, 
geb.  in  Nancy  10.  Februar 
1700,  gest.  12.  Mai  1759. 
Nicolas  -  Sebastien  (Bruder 
des  Vorigen),  geb.  in  Nancy 
22.  März  1705,  gest.  in  Paris 
27.  März  1778.    II,  354. 

Allegrain  ,  Gabriel  -  Chri- 
stophe, geb.  in  Paris  11.  Ok- 
tober 17 IG,  gest.  17.  April 

I79S-    II»  354. 

Anguier,  Fran9ois,  geb.in  Eu 
1604,  gest.  in  Paris  8.  Au- 
gust 1669.  Michel  (Bruder 
des  Vorigen),  geb.  28.  Sep- 
tember 1614  iu  Eu,  gest.  in 
Paris  II.  Juli  1686.  (Beide 
Schüler  von  Simon  Guil- 
lain.)   II,  350.  354. 

Barre,  Jean-Auguste,  geb.  in 
Paris  25.  September  181 1, 
gest.  1896.    II,  365. 

Barye;,  Antoine-Louis,  geb. 
in  Paris  24.  September  1795. 
gest.  daselbst  25.  Juni  1875. 
(Schüler  von  Bosio  und 
Gros.)  I,  143,  151  f.  218. 
II.  143.  159.  270.  351.  365. 


420. 


367.  380.   386.  411. 

III,  4.  5.  130. 
Bemier,  Pierre-Fran^ois,  geb. 

in  Paris  17.  Dezember  1733, 

gest.  daselbst  4.  April  1797. 

II,  354.  361. 
Blanc.  (Schüler  von  Rüde.) 

II.  370- 

Bontemps,  Pierre,  in  Paris, 
16.  Jahrhundert.    II,  349. 

Bosio,  Fran9ois- Joseph,  geb. 
in  Monaco  19.  März  1769, 
gest.  in  Paris  29.  Juli  1845. 
(Schüler  vonPajou.)  11,354. 

Bouchardon,  E. ,  geb.  in 
Chaumont  29.  Mai  1698, 
gest.  in  Paris  27.  Juli  1762. 
(Schüler  des  älteren  Guil- 
laume  Coustou.)    II,  354. 

Brian,  Jean-Louis,  geb.  in 
Avignon  1 5. November  1805, 
gest.  in  Paris  Januar  1864. 
(Schüler  v.  David  d' Angers. ) 
II,  380. 

Bridan,  Charles- Antoine,  geb. 
in  Ravieres  ( Yonne)  3 1 .  Juli 
1730,  gest.  in  Paris  28.  April 
1805.    II,  354.  360  f. 
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Caffieri,  Jean-Jacques,  geb. 
in  Paris  1725,  gest.  daselbst 

21.  Juni  1792.  II,  3SO.  352. 
354.  356f.  3Ö5.  367. 

Callamard,  Charles -Antoine, 
geb.  in  Paris  1776,  gest.  da- 
selbst 1821.  (Schüler  von 
Pajou.)   II,  354. 

Canova,  Antonio,  geb.  in 
Possagno  bei  Bassano  i .  No- 
vember 1757,  gest.  in  Vene- 
dig 13.  Oktober  1822.  I, 
16.    II,  363  f. 

Capellaneau,  II,  370 

Carrier-Belleuse ,  Albert-Er- 
neste,  geb.  in  Anizy  le  Chä- 
teau  (Aisne)  12.  Juni  1824, 
gest.  in  Paris  3.  Juni  1887, 
II,  425—431. 

Cavelier,  Pierre- Jules,  geb. 
in  Paris  30.  August  18 14, 
gest.  daselbst  29.  Januar 
1894.  (Schüler  von  David 
d' Angers.)    I,  16. 

Chaudet,  Antoine-Denis,  geb. 
in  Paris  31.  März  1763,  gest. 
daselbst  10.  April  1810.  II. 
354.  362. 

Clesinger,  Jean-Baptiste- Au- 
guste, geb.   in  Besan9on, 

22.  Oktober  18 14,  gest.  in 
Paris  7.  Januar  1883.  I,  193. 
II,  386.  405—425.  428.  430. 
van  Cleve,  Cornelius  Paris, 
gest.  1732,  87  Jahre  alt. 
II,  354. 


Clodion,  Claude  Michel,  gen. 
geb.  in  Nancy  19.  Dezem- 
ber 1738,  gest.  in  Paris 
28.  März  18 14.  (Schüler 
von  Thomas  Michel  und 
L.  S.  Adam.)  II,  417.  430. 

Columb,  Michel,  geb.  in  Tours 
1430»  gest.  um  15 12.  (Schü- 
ler von  Claux  Sluter  und 
Pierre  Antoine.)    II,  353. 

Cousin,  Jean,  geb.  in  Soucy 
bei  Sens  um  1500,  gest.  in 
Parisumi589.  11,349.353. 

Coustou,  Nicolas,  geb.  in 
Lyon  1658,  gest.  in  Paris 
1733.  Guillaume  ( Bruder  des 
Vorigen),  geb.  in  Lyon  1678, 
gest.  in  Paris  1746.  Guil- 
laume (Sohn  des  Guillaume), 
geb.in  Paris  17 16,  gest.  1777. 
II,  229.  350.  354.  357.  372. 
406.  421.  426. 

Coysevox ,  Charles  -Antoine, 
geb.  in  Lyon  29.  September 
1640,  gest.  in  Paris  10.  Ok- 
tober 1720.  II,  354.  357- 
406.  411.  417.  421. 

Crauk,  Gustave- Adolphe-D6- 
sire,  geb.  in  Valenciennes 
16.  Juli  1827.  (Schüler  von 
Pradier.)   II,  397. 

Dantan  (der  Ältere),Antoine- 
Laurent,  geb.  in  St.  Cloud 
8.  Dezember  1798,  gest.  da- 
selbst 31.  Mai  1878.  II,  365. 

Q|  * 
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David  d' Angers,  Pierre-Jean, 
geb.  in  Angers  12.  März 
1789,  gest.  in  Paris  5.  Ja- 
nuar 1856.  (Schüler  von  J.L. 
David,  Roland,  Canova.)  I, 
16.  II,  351.  354.  353.  364- 
365.  367.  368.  370—373- 
380.  386.  400.  411.  426  f. 

Decan,  Eugene,  geb.  in  Paris 
5.  November  1829.  II,  399 f. 

Dejoux,  Claude,  geb.  in  Vau- 
ban  (Seine  et  Loire)  1732, 
gest.  18 16.  (Schüler  von 
G.  Coustou  d.  J.)   II,  354. 

Den^cheau,  Seraphin,  geb.  in 
Vihiers  (Maine-et-Loire)  2i. 
Oktober  i83i.  (Schüler  von 
Rüde  und  David  d' Angers.) 
II,  4231. 

Desbceufs,  Antoine,  geb.  in 
Paris  13.  Oktober  1793,  gest. 
daselbst  12.  Juli  1862.  (Schü- 
ler von  Cartellier.)  II,  365. 

Desjardins,  Martin  (van  Bo- 
gaert),  geb.  in  Breda  1640, 
gest.  1694.    II,  350.  354. 

Douai,  Jean  de  (Giovanni  da 
Bologna),  geb.  in  Douai  1 5  24, 
gest.  in  Florenz  1608. 11,353. 

Dubois,  Paul,  geb.  in  Nogent- 
sur- Seine  (Aube)  18.  Juli 
1829,  gest.  1905.  II,  396f. 
432-434. 

Duseigneur ,  Bemard-Jean, 
geb.  in  Paris  23.  Juni  1808, 


gest.  6.  März  1866.  II,  351. 
369.  370. 

Elshoect,  Jean  -  Marie  -Jac- 
ques, geb.  in  Dünkirchen  10. 
August  1 797,  gest.  nachi  865 . 
(Schüler  von  Bosio.)  11,365. 

Falconnet,  Etienne-Maurice, 
geb.  in  Vevey  (Schweiz) 
17 16,  gest.  bei  Paris  24.  Ja- 
nuar 1791.  (Schüler  von 
Lemoyne.)  II,  354.  356.  37z. 

Fauginet,  Jacques-Auguste, 
geb.  in  Paris  22.  April  1809, 
gest.  daselbst  1847.  (Schüler 
von  Gatteaux.)    II,  365. 

Fortin,  Augustin-Felix,  gest. 
1832  in  Paris.  (Schüler  von 
Lecomte.)    II,  361. 

Foucou,  in  Paris  Anfang  des 
19.  Jahrhunderts.  II,  352. 
354.  361. 

Foyatier,  Denis,  geb.  in 
Bussiere  (Loire)  1793,  gest. 
in  Paris  18.  November  1863. 
(Schüler  von  Marin  in  Lyon 
und  von  Lecomte  in  Paris.) 

I,  16.    II,  351.  400  f. 
Franceschi,  J.,  geb.  in  Bar- 
sur-Aube  1825,  gest.  1893. 

II,  370. 

Francin,  Claude,  gest.  in 
Paris  1773,  72  Jahre  alt. 
(Schüler  von  N.  Coustou.) 

n,  354. 

Francheville,  Pierre  (Franca- 
villa), geb.  in  Cambrai  1 548, 
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gest.  in  Paris  um  1618. 
(Schüler  von  Giovanni  da 
Bologna  [Jean  de  Douai].) 

II.  350.  353. 
Fratin,  Christian,  geb.  in  Metz 

18 10,  gest.  in  Raincy  (Seine 

et  Oise)  18.  August  1864. 

(Schüler  von  Pioche  in  Metz 

und  von  Gericault.)  II,  370. 
Fr^miet,  Emmanuel,  geb.  in 

Paris  1824.    (Schüler  von 

Rüde.)   II,  431  f. 
Fremin,  Ren6,  geb.  in  Paris 

1673,  gest.  daselbst  1744. 

(Schüler    von  Giraxdon.) 

n,  354. 

Gatteaux,  Jacques-Edouard, 
geb.  in  Paris  4.  November 
1788,  gest.  daselbst  2.  Fe- 
bruar 1881.  (Schüler  von 
Moitte.)    II,  365. 

Girardon,  Fran9ois,  geb.  in 
Troyes  1630,  gest.  in  Paris 

I.  September  17 15.  (Schü- 
ler von  Fran9ois  Anguier.) 

II,  40.  350.  354.  372. 
Goujon,  Jean,  geb.  in  Paris 

um  15 15,  gest.  um  1565. 

I,  16.  II,  349.  353.  393. 
406.  409. 

Guillain,  Simon,  1599 — 1679. 

II.  353- 

Houdon,  Jean-Antoine,  geb. 
in  Versailles  20.  März  1741, 
gest.  in  Paris  16.  Juli  1828. 
(Schüler  von  Pigalle  und 


Lemoyne.)     II,  350.  352. 
354.  358 ff.  365.  367.  426. 
d'Huez,  J.-B.     18.  Jahrh. 

II.  354.  355. 

Joconde,  Jean.    II,  353. 

Julien,  Pierre;  geb.  in  Saint- 
Paulein  ( Haute-Loire)  1 7  3 1 , 
gest.  in  Paris  17.  Dezember 
1804.  (Schüler  von  Samuel 
in  Lyon,  Perache  und  G. 
Coustou.)    II,  354. 

Juste,  Jean.  i.  Hälfte  des 
16.  Jahrhunderts,  geb.  in 
Tours.    II,  353. 

Legros,  Pierre  d.  A.,  geb.  in 
Chartres  27.  Mai  1629,  gest. 
in  Paris  10.  Mai  17 14. 
(Schüler  von  J.  Sarrazin.) 
Pierre  d.  J.,  getauft  in 
Paris  12.  April  1666,  gest. 
in  Rom  3.  Mai  17 19.  (Schü- 
ler des  Vorigen,  seines  Va- 
ters.)   II,  354. 

Lemaire,  Philippe  -  Henry, 
geb.  in  Valenciennes  9.  Ja- 
nuar 1798,  gest.  in  Paris 
2.  August  1880.  (Schüler 
von  Milhomme  und  Car- 
tellier.)   II,  378. 

Lemoyne,  Jean-Baptiste,  geb. 
in  Paris  15.  Februar  1704, 
gest.  25.  Mai  1778.  II,  194. 
352.  354.  418.  426. 

Lepautre,  Pierre,  geb.  in 
Paris  6.  September  1660, 
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gest.  daselbst  22.  Januar 

1744.    (Schüler  von  Mag- 

nier.)   II,  354. 
Lepere,    Fran9ois,   geb.  in 

Paris  7.  September  1824. 

(Schüler  von  Rüde.)  II, 

398.  399. 
Lerambert,  Louis,  geb.  in 

Paris  7.  Juni  1620,  gest. 

15.   Juni   1670.  (Schüler 

von  Vouet  und  Sarrazin.) 

II,  354. 
L^v^que,  Edmond,  geb.  in 

Abbeville    (Somme)    18 14, 

gest.   1878.    (Schüler  von 

Rüde.)    II,  369. 

Maindron,  Etienne  -  Hippo- 
lyte, geb.  in  Champtoceaux 
(Maine  et  Loire)  16.  De- 
zember 1801,  gest.  in  Paris 
23.  März  1884.  (Schüler 
von  David  d' Angers.)  II, 
351-  369.  370.  381  f. 

Marcello,  Adöle  (Herzogin 
Castiglione  -  Colonna,  geb. 
d'Affry),  geb.  in  Fribourg 
(Schweiz)  6.  Juli  1837,  gest. 
inCastellamare  16.  Juli  1879. 
IL  398. 

Marsy,  Balthazar,  getauft  in 
Cambrai  6.  Januar  1628, 
gest.  in  Paris  16.  Mai  1674. 
(Schüler  von  Anguier  und 
Sarrazin.).  Barth61emy,  16. 
Jahrhundert.    (Schüler  von 


Giovanni  da  Bologna  und 
Pierre  de  Francheville.) 
Gaspar  I,  geb.  i.  d.  Nieder- 
landen, gest.  in  Paris  13. 
Mai  1674.  Gaspar  II,  geb. 
in  Cambrai  1624,  gest.  in 
Paris  1681.  (Schüler  von 
Anguier  und  Sarrazin.) 
II,  354. 
Millet,  Aime,  geb.  in  Paris 
18 19,  gest.  1891.  (Schüler 
von  David  d* Angers.)  II, 
403  ff. 

Moitte,  Jean-GuiUaume,  geb. 
in  Paris  11.  November  1746, 
gest.  daselbst  2.  Mai  1810. 
II,  354. 

Montagni,  Etienne,  geb.  in 
St.  Etienne  17.  Juni  18 16. 
(Schüler  von  Rüde  und 
David  d' Angers.)    II,  370. 

Mouchy,  Louis-Philippe,  geb. 

in  Paris  31.  März  1734,  gest. 

daselbst  10.  Dezember  1801. 

II,  354. 
Moyne,  Antonin,  geb.  in  St. 

Etienne  ( Loire )  30.  J  uni  1 796, 

gest.  in  Paris  18.  März  1849. 

(Schüler  von  Girodet  und 

Gros.)  11,351- 

Nanteuil,  Charles-Fran9ois- 
Lebceuf,  geb.  in  Paris  1792, 
gest.  1865.  (Schüler  von 
Cartellier.)   II,  369.  415. 
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Nini,  Giovanni  Battista,  ge- 
tauft in  Urbino  19.  April 
17 17,  gest.  in  Blois  2.  Mai 
1786.    II,  398. 

Pajou,  Augustin,  geb.  in 
Paris  19.  September  1730, 
gest.  daselbst  8.  Mai  1809. 
( Schüler  von  Lemoy ne . )  II, 
352.  354.  361. 

Palissy,  Bernard,  geb.  um 
15 IG,  gest.  um  1590.  Kunst- 
töpfer.   II,  353.    III,  227. 

Petitot,LouisMessidorLebon, 
geb.  in  Paris  23.  Juni  1794, 
gest.  daselbst  i.  Juni  1862. 
(Schüler  von  Cartellier  und 
Delaistre.)   II,  378. 

Pigalle,  Jean-Baptiste,  geb. 
in  Paris  26., Januar  17 14, 
gest.  daselbst  21.  August 
1785.    II,  354.  426. 

Pilon,  Germain,  um  15 15  bis 
um  1590.  II,  204.  229.  349. 
353-  357.  372. 

Ponce,  Paul.   II,  353. 

Ponce,  Jacquio.    II,  353. 

Pradier,  James,  geb.  in  Genf 
23.  Mai  1792,  gest.  in  Bou- 
gival  4.  Juni  1762.  (Schü- 
ler von  Lemot.)  I,  16.  II, 
273-  351- 367.  373-380.411. 

Pr^ault ,  Antoine  -  Auguste, 
geb.  in  Paris  6.  Oktober 
1 809  (?),  gest.  imjanuar  1879. 
(Schüler  von  David  d' An- 


gers.) II,  270.  351.  401 
bis  405. 

Prieur,  Barthelemy,  geb.  vor 
1570,  begraben  20.  Oktober 
1 6 1 1  in  Paris .  ( Schüler  von 
G.  Pilon.)   II.  350.  353. 

Puget,  Pierre,  geb.  auf  Schloß 
Follet  bei  Marseille  31.  Ok- 
tober 1622,  gest.  in  Mar- 
seüle  2.  Dezember  1694. 
I,  16.  II,  44.  350.  354.  357. 
406.  409. 

Ramey,  Claude  d.  A.,  geb. 
in  Dijon  29.  Oktober  1754, 
gest.  in  Paris  5.  Juni 
1838.  Etienne-Jules,  geb. 
in  Paris  23.  Mai  1796,  gest. 
daselbst  29.  Oktober  1852. 
(Schüler  des  Vorigen,  seines 
Vaters.)   II,  369,  415. 

Regnauldin,  Thomas,  geb.  in 
Moulin  ( Allier)  1 1 .  Februar 
1622,  gest.  in  Paris  3.  Juli 
1706.  (Schüler  von  Fran^ois 
Anguier.)    II,  354. 

Rolland,  Philippe-Laurent, 
geb.in  Marc-en-Perdle(Nord) 
13.  August  1746,  gest.  in 
Paris  II.  Juli  18 16.  (Schü- 
ler von  Pajou.)  11,354.  362. 

Rüde,  Fran9ois,  geb.  in  Dijon 
4.  Januar  1784,  gest.  in 
Paris  3.  November  1855. 
(Schüler  von  Cartellier.  II, 
367—370.  386.  398. 
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Sarrazin,  Jacques,  geb.  in 
Noyon  1588  (1590?),  gest. 
in  Paris  3.  Dezember  1660. 
(Schüler  von  N.  Guillain  de 
Cambrai.)  11,350.  354.409. 

Simart,  Pierre-Charles,  geb. 
in  Troyes  1806,  gest.  1857. 
(Schüler  von  Dupaty  und 
Pradier.)    1, 16. 

Stouf,  Jean-Baptiste,  geb. 
in  Paris  5.  Januar  1742, 
gest.  in  Charenton-le-Pont 
30.  Juni  1826.  (Schüler  von 
Coustou.)    II,  354. 


Taunay ,  Auguste  -  Marie- 
Charles,  geb.  in  Paris  17. 
August  1791,  gest.  in  Rio 
de  Janeiro  1824.  (Schüler 
von  Moitte.)    II,  361. 

Theodon,  Jean,  gest.  in  Paris 
18.  Januar  1713.  II,  354. 

Thierry,  Jean,  geb.  in  Lyon 
8.  Juni  1669,  gest.  daselbst 
20.  Dezember  1739.  (Schü- 
ler von  Coysevox.)  II,  354. 

de  Troyes,  Gentile.  II,  350. 
353- 


Die  norwegilHie  Malerei 

im  neunzehnten  Jahrhundert 

Von  ANDREAS  AUBERT 
Mit  100  Abbildungen,  Geh.  M.  5.-,  geb.  M.  6.50. 

INHALT:  I.  Dahl  als  Begründer  der  norwegifchen  Malerei. 
II.  Dahls Sdiule.  Thomas  Fearnley.  III.  Die  Düffeldorfer  Schule. 
Tidemand  als  Urheber  der  Volkslebensbilder.  Der  Hochfommer 
der  Romantik  bis  zu  Cappelens  Tod.  IV.  Gude,  eine  ZentraU 
geftalt  in  der  norwegifchen  Malkunft.  V.  Das  heimifche  Kunft^ 
leben  bis  zu  Eckersbergers  Tod.  VI.  Intermezzo.  VII.  Die 
Jungen  in  München  in  den  70er  Jahren.  VIII.  Über  Paris  und 
wieder  heim.  IX.  Die  Kunit  der  80  er  Jahre.  Krohg  und  Weren- 
fkiold.  X.  Die  Kunit  der  80er  Jahre.  Die  Alteren.  XI.  Die 
Kunft  der  80er  Jahre.  Die  Neuen.  XII.  Die  Kunft  der  90er 
Jahre.  Der  Einfluß  Dänemarks.  Die  Neuromantik,  Snorre 
und  Gerhard  Munthes  dekoratives  Einfetzen.  —  Schlußwort. 


Den  Freunden  der  modernen  Kunft  crfchließt  das  Aubert- 
fche  Werk  ein  bedeutfames  Kapitel  neuerer  Kunftge* 
fchichte.  Denn  es  ift  nicht  wenig,  was  gerade  Norwegen 
auf  dem  Gebiet  der  Malerei  geleiftet  hat.  Seine  künftlerifche 
Entwicklung  geht  lange  Zeit  der  deutfchen  parallel,  und 
Männer  wie  Dahl  und  Gude  gehören  faft  unmittelbar  zur 
Düffeldorfer  Schule.  Als  aber  um  die  fiebziger  Jahre  auch  hier 
oben  im  Norden  die  Revolution  einfetzt,  da  findet  fich  das 
fpezififch  Norwegifche  in  der  Kunft  zu  neuen  Formen  zu* 
fammen.  Männer  wie  Thaulow,  Werenfkiold  und  Krohg 
waren  die  großen  Entdecker  diefer  Jahre.  Ihnen  find  die 
Jungen  gefolgt,  unter  denen  fich  markante  Erfcheinungen  wie 
Edward  Mundi  fo  fchnell  audi  im  übrigen  Europa  durchge* 
fetzt  haben.  Auberts  Buch  bildete  urfprünglich  einen  Teil  des 
großen  norwegifchen  Nationalwerkes,  das  um  die  Jahrhundert* 
wende  erfchien.  Es  hat  feitdem  bereits  einige  Auflagen  erlebt. 

Klinkhardt  ®  Biermann,  Verlagsbudihandlg., 
Leipzig. 


DIE  SOZIALISTISCHE 
WELTANSCHAUUNG 

IN  DER  FRANZÖSISCHEN 
MALEREI 

Von  JULES  COULIN 

Geh.  M.  3.-,  geb.  M.  4.— 

INHALT:  Einleitung.  —  1.  Kapitel.  Die  Kunft  als  roziolo-^ 
gilche  Erfcheinung:  a)  Urfprung/  b)  Dogmengefchichte,  H.Taine, 
M.Guyau,  Die  humanitären  Kunfitheorien,  Sozialißifche  Kunß* 
theorien,  Proudhon,  Marxismus  und  Kunft,  E.  Reidi,  Latein 
nifche Modifikationen.  Z.Kapitel.  Das fozialiftifche Tendenz* 
bild:  a)  Stil/  b)  Gefdiidite:  1.  Vorläufer,-  2.  Beifpiele  bis  zur 
modernen  LiAtmalerei:  Delacroix,  Daumier,  Jeanron,  Antigna, 
TalTaert,  Papety.  3.  Verwandte  Erfcheinungen  bis  zur  modernen 
Liditmalerei:  Couture,  Breton,  L.Robert,  Bouguereau,  Gavarni, 
MiIIet,Courbet.  4.  Verwandte  Erfcheinungen  nach  1870:  RafFa* 
elli,  Carriere,  Degas.  5.  Moderne  Beifpiele:  Bastien^Lepage, 
Lhcrmitte,  Roll,  Adler,  Steinlen,  GeofFroy. 


Das  ganze  Kunftfchaffen  des  19.  Jahrhunderts  in  Frankreich 
macht  Jules  Coulin  zum  Ausgang  feiner  Studie.  Eine 
fozialphilofophifche  Wertung  der  Kunft  im  Rahmen  fyntheti* 
fdier  Afthetik.  Im  erften,  theoretifchen  Teil  determiniert  er  hi- 
ftorifch^dogmatifch  den  Begriff  »Soziale  Kunft«,  im  zweiten  Teil 
die  Zufammenhänge  von  Weltanfchauung  und  Themenwahl. 


Klinkhardt  ^  Biermann^VerlagsbudihancUg.,  j 
Leipzig.  t 
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